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ABSTRACT 
What makes identity readable? To answer this question, I examine the constructions of queer, 
non-German women in three contemporary transnational German films, Aimée und Jaguar, 
Fremde Haut and Auf der anderen Seite. To become readable, and thus to survive within the 
socio-political realm of German culture, these protagonists must construct and perform 
interconnected dimensions of identity— sex, gender, sexuality, ethnicity, language, clothing, and 
name—that can be located along a hegemonic-defined continuum. But when the characters 
cannot be read within this framework, they trouble dominant readings and understandings of 
their positions in this system and disrupt normative conceptions of identity. These threats to the 
system, however, do not lead to a renegotiation of the protagonists’ identities. Rather, hegemonic 
German society reacts to the unreadability of these queer figures by violently rejecting them 
through deportation and/or death. 
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I. EINLEITUNG 
 
„Lilly, ich bin Jüdin.“ Dieser grammatikalisch simple Satz, den Felice Schragenheim im 
Film Aimée und Jaguar an Lilly Wust richtet, bezeichnet nicht nur den Wendepunkt der 
Existenzen der Protagonistinnen, dessen Analyse in einem späteren Kapitel in dieser Arbeit 
erfolgt, sondern fungiert auch als Gedankenanstoß und Ausgangspunkt für die Analyse der 
Konstruiertheit und Inszeniertheit von Identität. Beim ersten, flüchtigen und unreflektierten 
Lesen stellen sich vermutlich folgende Fragen: Welche Besonderheit hat diese scheinbar 
einfache Aussage? Welcher Teil ist so bedeutend? Gibt es eine versteckte Botschaft, die erst 
entschlüsselt werden muss, damit man verstehen kann, welche Geheimnisse in den vier Worten 
verborgen sind? Und wenn ja, wie kann diese zugänglich gemacht werden? 
 Um all diese Fragestellungen beantworten zu können, möchte ich zuerst die Komponente 
des Satzes herausheben, die meine Aufmerksamkeit auf diese Aussage gelenkt hat und den 
Grund meiner Faszination darstellt: das Wort „bin.“ Oberflächlich betrachtet stellt es lediglich 
eine Verbindung zwischen dem Subjekt und dem prädikativem Nominativ her; sein Geheimnis 
oder seine spezielle Botschaft entfaltet es aber erst bei seiner genaueren Betrachtung. Dieses 
Verb fungiert in dem von mir verwendeten Zitat nicht nur als Bindeglied zwischen „ich“ und 
„Jüdin“ zur Verbalisierung der Ethnizität von Felice, sondern ist meiner Ansicht nach auch 
maßgeblich an der Konstruktion ihrer Identität beteiligt.  
Aufgrund der Präsenz des Verbs entsteht eine Interaktion zwischen den anderen Teilen 
des Satzes, wodurch sie in einen Zusammenhang von gegenseitiger Abhängigkeit gesetzt 
werden, die eine weitere Bedeutungsebene erschließt. Einerseits wird das „ich“ ethnisch markiert 
und andererseits wird die Person der Äußerung – in diesem Fall Felice – Teil einer 
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Gesellschaftsgruppe, die sich aufgrund einer bestimmten Identitätskategorie, der Ethnizität, 
definiert und damit von anderen Personen differenziert.  
Neben dieser Funktion als Bindeglied innerhalb des Satzes agiert „bin“ auch als Vektor, 
der auf das Verhältnis zwischen “ich,“ „Jüdin“ und dem Körper der Sprecherin hinweist. Die 
Feststellung konstruiert, markiert und kategorisiert Felice und manifestiert ihren Inhalt innerhalb 
der physischen Grenzen ihres Ichs. Durch die Artikulation entstehen eine Vielzahl von 
Zusammenhängen, die alle sowohl im Körper als auch im Satz selbst Referenzpunkte haben: der 
Satz benennt den Körper, der Körper als essentielle Materialisierung des Satzes, der Körper 
produziert den Satz und der Satz produziert den Körper.  
Darüber hinaus interagiert die Sprecherin der Worte mit ihrer Umwelt, und damit mit 
einer Adressantin, die als Empfängerin der Botschaft fungiert. Unabhängig von der Reaktion 
dieser zweiten Person ist bereits ihre Präsenz von Signifikanz, weil sich erst durch sie die 
Möglichkeit eines dialogischen Verhältnisses für die Sprecherin eröffnet. Dieser Diskurs enthält 
außerdem eine weitere Ebene, die den Körper und die Identität der Sprecherin und der 
Empfängerin aufgrund des Inhalts der Aussage re/strukturieren. Dabei spielen folgenden 
Überlegungen eine Rolle: Wie wird die Identität in Verbindung mit dem Körper einer Person 
gebracht? Wie nehmen andere Personen die Identität wahr? Ist es (un)möglich, dass andere die 
Identität anders definieren als die Person selbst? Wenn ja, welche Strukturen beeinflussen die 
Konstruktion dieses Bildes? Wie verändert das explizite Verbalisieren die Identität einer Person 
für sie/ihn selbst und welche Auswirkungen hat es bezüglich der Kategorisierung des Körpers in 
den Augen anderer Personen? Ist Identität damit ein bewegliches, plastisches Konzept oder ein 
starres Konstrukt? Können bestimmte Aspekte der Identität durch das bewusste Artikulieren in 
den Vordergrund gestellt werden, wodurch wiederum andere „unsichtbar“ werden? 
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Die Komplexität der Thematik, die auf den physischen, psychischen, emotionalen, 
linguistischen, semiotischen, sozio-politischen Zusammenhängen fußt, stellt damit nicht nur den 
Ausgangspunkt dieser Arbeit dar, sondern legt auch einen wichtigen Grundstein für die kritische 
Auseinandersetzung mit dem Thema Identität in vielen gender- und queertheoretischen Texten  
des 20. und 21. Jahrhunderts, die dann zur Interpretation von literarischen Texten und Filmen 
herangezogen werden. Auf der Suche nach Definitionen und Konzepten, welche den 
Zusammenhang zwischen dem Körper und der Identität einer Person herstellen, tauchen die 
Namen von Simone de Beauvoir, Monique Wittig, Luce Irigaray und Judith Butler in unzähligen 
feministischen Texten und Essays immer wieder auf. Sie alle betrachten die Identität eines 
Menschen als kulturell konstruiert, was bedeutet, dass die unterschiedlichen Aspekte der 
Identität nicht biologisch festgelegt sind und somit gegenüber anderen nicht als „wahr,“ „richtig“ 
oder „natürlich“ klassifiziert oder bewertet werden können.  
Basierend auf dem Ansatz der Produziertheit und Inszeniertheit von Identität stellen die 
unterschiedlichen Aspekte wie Sexualität, Gender, Geschlecht, Ethnizität, Nationalität und 
Religion nur Teilbereiche, oder Kategorien der Gesamtheit einer Identität dar, die von 
Individuum zu Individuum verschiedene Formen und Ausprägungen annehmen können. Damit 
eröffnet sich die Möglichkeit, dass der Körper jeder Person als re-/konstruierbar, inszenierbar 
und verformbar angesehen werden kann und jegliche Veränderungen eines oder mehrerer 
Aspekte/s die scheinbare Stabilität und Starrheit von Identität auflöst/en und gleichzeitig die 
Plastizität und damit verbundenen unendlichen Möglichkeiten des Konstruierens und 
Inszenierens von Identität unterstreicht/en.  
Diese allgemeine Darstellung der Thematik dient als Ausgangspunkt meiner 
Fragestellungen im Zusammenhang mit der Thematik der Konstruiertheit und Inszeniertheit von 
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Identität: Was beeinflusst die Konstruktion und Rekonstruktion von Identität? Welcher 
Zusammenhang besteht zwischen den einzelnen Aspekten und wie beeinflussen sich diese, wenn 
überhaupt? Welche Auswirkungen kann die Wahrnehmung anderer Menschen auf die 
Produktion von Identität haben? Welche Rolle spielen gesellschaftliche Muster bei der 
Kategorisierung bestimmter Aspekte hinsichtlich ihrer Wertigkeit im Sinne von Wahrheit, 
Richtigkeit und Natürlichkeit? Kann eigentlich von einer einzigen oder einer „wahren“ Identität 
gesprochen werden und wenn ja, welche Kriterien bilden die Grundlage für die Kategorisierung 
der Aspekte von Identitäten nach wahr und falsch? Diese Fragestellungen bilden den 
Ausgangspunkt für diese Arbeit, die sich mit der Analyse der weiblichen Protagonistinnen Felice 
und Lilly in Aimée und Jaguar: Eine Liebe größer als der Tod (Max Färberböck, 1999), Fariba 
und Anne in Fremde Haut (Angelina Maccarone, 2005) und Ayten und Lotte in Auf der anderen 
Seite (Fatih Akin, 2007) auseinandersetzt.  
Die Auswahl der drei Filme beruht zum einen auf der kulturellen Bedeutung dieser Filme 
sowohl für ein deutschsprachiges nationales als auch ein fremdsprachiges internationales 
Publikum. Diverse nationale und internationale Auszeichnungen der RegisseurInnen und 
SchauspielerInnen bestätigen die Qualität der Filme und die Arbeit der Beteiligten sowohl vor 
als auch hinter der Kamera. Alle drei Filme stammen von relativ bekannten und auch national 
und international anerkannten RegisseurInnen, von denen zwei -- Maccarone und Akin -- selbst 
eine transnationale Identität besitzen. Beide wurden in Deutschland als erste 
Nachkommensgeneration von Einwanderern geboren -- Maccarones Vorfahren stammen aus 
Italien und Akins aus der Türkei, das aufgrund seiner Grenzen und Lage selbst eine Identität 
besitzt, die als transkontinental bezeichnet werden kann. Aimée und Jaguar gewann viele 
deutsche Filmpreise, unter anderem erhielten 1999 Maria Schrader und Juliane Köhler den 
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Silbernen Bären in der Kategorie „Beste Hauptdarstellerin“. Weiters wurde der Film für einen 
Golden Globe als „Bester ausländischer Film“ nominiert. Mit Fremde Haut wurde Jasmin 
Tabatabai 2006 für den deutschen Filmpreis als beste Schauspielerin nominiert. Der Film 
gewann außerdem eine Reihe internationaler Filmpreise. Auf der anderen Seite gewann 2007 den 
Filmpreis von Cannes für das beste Drehbuch und erhielt andere internationale Filmpreise. 
Darüber hinaus argumentiere ich, dass eine überragend positive transnationale Rezeption 
nicht nur die Qualität der filmtechnischen Aspekte sondern auch das Identifikationspotential mit 
der dargestellten Thematik anerkennt, das weder an Zeit und Ort noch an andere Aspekte wie 
Sexualität, Gender, Geschlecht, Sprache, Ethnizität und Nationalität gebunden ist. Die Filme 
unterstreichen, dass das Publikum trotz seiner Verschiedenheit und Individualität in der Lage ist, 
eine Verbindung zwischen sich selbst und den Identitätskategorien herzustellen. Diese Form der 
Identifikation gibt dem Zuschauer die Möglichkeit, sowohl die Bedeutung der Konstruiertheit 
unterschiedlicher Aspekte der Identität der Protagonistinnen als auch der scheinbar natürlichen 
normativen sozial-politischen Strukturen in den Filmen in Frage zu stellen. Dieser Schritt löst 
damit jegliche Natürlichkeit der unterschiedlichen Aspekte von Identität auf und lädt jeden 
Einzelnen dazu ein zu hinterfragen, welche Bedeutung und Auswirkung die gezwungene 
gerichteten Inszenierung bestimmter Aspekte hat, um als Teil des normativen 
Gesellschaftssystems verstanden und strukturiert und nicht als anders markiert zu werden. 
Meine Betrachtung und Interpretation der Bedeutung der Konstruiertheit und 
Inszeniertheit der Identität der Protagonistinnen stützt sich vor allem auf den Dialog zwischen 
der Inszeniertheit bestimmter Identitätsmerkmale der Protagonistinnen und den normativen 
Strukturen anderer Figuren oder der Gesellschaft im Allgemeinen beruht. Einerseits dienen 
bestimmte Aspekte einer Identität damit als Ausdrucksmittel und/oder Merkmale einer Person, 
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die den Körper definieren und strukturieren und außerdem erlauben, der Person den Körper 
durch deren Veränderung oder durch das Hervorheben bestimmter Signale auf eine ganz 
bewusste, gerichtete und kontrollierte Weise zu inszenieren. Andererseits ist die Konstruktion 
und Inszenierung von Identität der Kontrolle gesellschaftlicher Muster unterworfen, die 
festlegen, wer als scheinbar natürlich und systemkonform verstanden wird und wer aufgrund 
bestimmter Aspekte von Identität als anders markiert wird. 
Aspekte wie Geschlecht, Sexualität, Gender, Ethnizität, Nationalität oder Sprache können 
so in einem Zusammenhang zueinander gestellt werden, der die Bedeutung der Konstruiertheit 
der Identitäten aufzeigt, hinterfragt und kritisch beleuchten soll. Sowohl in Aimée und Jaguar als 
auch in Fremde Haut und in Auf der anderen Seite machen die sechs Protagonistinnen 
Veränderungen ihrer Identität durch, die dadurch nicht nur die Grenzen der stereotypischen, 
heteronormativen Gesellschaftsbilder von „Deutsch-Sein“, obligatorischer Heterosexualität und 
„natürlicher“ Weiblichkeit von Frauen und Müttern thematisieren, sondern auch sozialkritische 
und politische Themen der Jahrtausendwende wie Fremdenhass, Immigrationsgesetze und 
Grenzeneinhaltung und -auflösung in Deutschland kontextualisieren. 
Jeder der drei Filme beleuchtet, definiert und (re-)konstruiert unterschiedliche Aspekte 
der Identität einer Person sowie die Bedeutung deren Gesamtheit und Wechselwirkungen 
innerhalb eines gesellschaftlichen Systems, wodurch jeweils eine der Protagonistinnen als nicht 
zum normativen Gesellschaftssystem gehörig und anders dargestellt wird. Diese Frauen müssen 
sich daher bestimmter Hilfsmittel (oder „Requisiten“) bedienen, um ihre Identität so zu 
inszenieren, wie es ihnen von den heteronormativen Strukturen vorgeschrieben wird. Eine dieser 
Requisiten ist in allen drei Filmen ein gefälschter Pass mit einem anderen Namen, der ihnen zwar 
eine andere Existenz gibt, ihre Identität jedoch gleichzeitig illegal werden lässt. Damit 
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unterstreichen alle drei Filme, dass die Inszenierung einer Identität auch in einem politischen 
Kontext verstanden werden soll/muss. In allen drei Filmen führt besonders ein gefälschter Pass 
zu einer Konfrontation mit staatlichen Behörden, wodurch die Frauen von den Aufsichts- und 
Kontrollorganen der Gesellschaft (SS oder Polizei) als kriminell markiert werden. 
Eine weitere Gemeinsamkeit der drei Filme stellt der Themenbereich Geschlecht, Gender 
und Sexualität dar. In den drei Filmen entwickelt sich zwischen den Protagonistinnen eine 
Liebesbeziehung, welche durch eine Bettszene und den Austausch von Intimitäten explizit 
gemacht wird. Diese lesbische Beziehung ist in allen Filmen ein Anlass zur Empörung für 
Familienmitglieder, Freunde und/oder Gefährten. Aufgrund der Veränderung der normativen 
Ordnung, ausgelöst durch die als anders markierten Frauen, die als angebliche Verführerinnen 
der deutschen Frauen dargestellt werden, werden zur Gefahr der Deutschen und des Systems im 
Allgemeinen. Die Bedrohung durch die Ab-/Verschiebung oder der Tod und Mord der anderen 
Frauen resultiert in allen drei Filmen aus dem Zusammenspiel einer Vielzahl unterschiedlicher 
Aspekte, welche ihre politische, ethnische, religiöse, geschlechtliche, gegenderte und sexuelle 
Identität als nicht normativ konstruiert und somit als nicht ins System passend und gefährlich 
darstellt. 
Die Unterschiede zwischen Aimée und Jaguar, Fremde Haut und Auf der anderen Seite 
bezüglich der verschiedenen Schauplätze, der Im-/Mobilität der Protagonistinnen und 
Darstellung unterschiedlicher zeitlicher Abschnitte des zwanzigsten und einundzwanzigsten 
Jahrhunderts unterstreichen nicht nur, dass die unterschiedlichen Aspekte von Identität ihre 
scheinbar natürliche Stabilität und Normativität verlieren, sondern auch, dass diese weder örtlich 
noch zeitlich an bestimmte Gesellschaftsmuster gebunden sind. Dadurch machen die drei Filme 
deutlich, dass es sich nicht um ein lokal oder temporal begrenztes Phänomen handelt, sondern 
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die grenzüberschreitende Transnationalität der Wichtigkeit der Thematik in den Vordergrund 
gestellt wird. So setzt sich Aimée und Jaguar mit Deutschlands Nazi-Vergangenheit auseinander 
und Fremde Haut und Auf der anderen Seite beziehen sich auf die politische Haltung 
Deutschlands zu Asylrecht und Immigrationspolitik1 am Anfang des 21. Jahrhunderts. In 
gewisser Weise scheint das Land selbst 50 Jahre nach Ende des Nazi-Regimes und der 
nationalsozialistischen Rassenpolitik noch immer eine Angst vor der Einwanderung von 
Menschen anderer Religion, Nationalität oder politischer Gesinnung zu haben, worauf in allen 
drei Filmen mehr oder weniger explizit Stellung bezogen wird. 
Um die Konstruiertheit und Inszeniertheit der unterschiedlichen Identitäten der 
Protagonistinnen zu untersuchen und deren (Un-)Beweglichkeit, scheinbare Natürlichkeit und 
Heteronormativität in dieser Arbeit darzustellen, habe ich folgenden strukturellen Aufbau 
gewählt. Im zweiten Kapitel bilde ich das queertheoretische Fundament dieser Arbeit, wobei ich 
mich vor allem auf die Konzepte der Performanz von Identitäten von Gender- und 
Queertheoritkerinnen wie Judith Butler und Gloria Anzaldúa berufe, unter deren 
Gesichtspunkten ich die Identitäten der Protagonistinnen der drei Filme analysieren werde. Im 
Anschluss an Kapitel zwei folgt der Versuch, die „Identität“ der Filme zu kategorisieren und sie 
dabei einem Genre zuzuordnen. Bevor ich auf jeden Film im Einzelnen eingehe und die 
Identitäten der Frauen in den Filmen bezüglich gesellschaftlicher Heteronormativität strukturiere, 
stelle ich einen Bezug oder ein nicht-lineares Abhängigkeitsverhältnis zwischen den 
unterschiedlichen Aspekten von Identität im Bezug auf ihre Lage und Verschiebbarkeit innerhalb 
                                                
1 Das ursprünglich 1949 festgelegte Asylgesetz der Bundesrepublik Deutschland sollte 
allen AntragstellerInnen, deren Leben oder Freiheit aufgrund von Ethnizität, Religion, 
Staatsangehörigkeit, Sexualität oder der politischen Überzeugung bedroht war, Asyl gewähren. 
Zur Änderung und Ratifizierung des Asylrechts kam es 1993, nachdem Deutschland 1992 einen 
Höhepunkt an Asylanträgen von Personen erlebte, die hauptsächlich aus dem ehemaligen 
Jugoslawien kamen und vermutlich auch Muslime waren.  
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des von mir als Identitätskontinuum bezeichnet her. Die folgenden drei Kapitel beinhalten eine 
Analyse aller drei Filme, wobei auf eine allgemeine Einführung der verschiedenen Aspekte, die 
meiner Meinung nach in den Filmen Identität konstruieren, eine filmspezifische Interpretation 
der Kategorien und bestimmter Sequenzen in den Filmen folgt. Im Anschluss daran möchte ich 
einen Abschnitt der Arbeit den Parallelen oder Unterschieden der Verstehbarkeit der 
Protagonistinnen widmen, die erneut die Verbindung der Filme unterstreichen soll. Der letzte 
Teil soll film- und themenübergreifend meine Argumente dieser Arbeit zusammenfassen und 
mögliche weitere Fragestellungen im Bezug auf die Konstruiertheit und Inszeniertheit von 
Identitäten im allgemeinen aufweisen. 
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II. QUEER-THEORETISCHE GRUNDLAGEN 
 
Die gender- und queertheoretischen Grundlagen meiner Annahmen bezüglich der 
Konstruiertheit und Inszeniertheit von Identität stammen hauptsächlich von Judith Butlers 
Gender Trouble (1990) und Gloria Anzaldúas „To(o) Queer the Writer“. Beide 
Wissenschaftlerinnen und Feministinnen setzen sich in ihren Werken kritisch mit dem Thema 
Identität und dessen Konstruiertheit, Inszeniertheit und der damit verbundenen Negierung und 
(De-/Re-)Konstruktion der Natürlichkeit heteronormativer Systeme auseinander. Sie erkennen 
die Identität als eine (ver-)formbare Einheit, die aus unterschiedlichen Aspekten besteht, welche 
kulturell „gemacht“, inszeniert, konstruiert und reproduziert werden und damit stetigen 
Veränderungsprozessen unterworfen sind. Der individuellen Identität steht das gesellschaftlich 
normierende Raster oder Muster2 gegenüber, das versucht die Identität zu ordnen und 
festzulegen, welche/r Form(en) und Bedeutung(en) einer Identität zugeschrieben wird. Dadurch 
entsteht ein Diskurs zwischen der Konstruiertheit und Inszeniertheit der Aspekte einer Identität 
und dem kulturellem Kontext, der die normativen Formen bestimmt. Aufgrund des 
Vorhandenseins dieser heteronormativen Strukturen herrscht die konventionelle Annahme, dass 
bestimmte Aspekte von Identität fälschlicher Weise einen Anspruch auf Natürlichkeit erheben 
können. Jegliche Inszenierung, die nicht diesen scheinbar „natürlichen“ Zusammenhängen folgt, 
erweckt so den Anschein, als würde sie eine Störung und Bedrohung des binären 
heteronormativen Systems darstellen. Während sich Butler an die Thematik der Konstruiertheit 
und Inszeniertheit von Identität über das Gebiet von Sexualität und Gender annähert, bezieht sich 
                                                
2 Butler bezeichnet diese gesellschaftlichen normativen Muster als „heterosexuelle Matrix“.  
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Anzaldúa in ihren Ausführungen eher auf die Aspekte der Veränderlichkeit und der 
Prozesshaftigkeit von Identitäten.  
Butler argumentiert gegen einen direkten Zusammenhang zwischen Gender und 
biologischem Geschlecht, da maskulin nicht mehr nur mit Mann und männlich und feminin mit 
Frau und weiblich in Verbindung gebracht werden kann (Butler, 9). Sie zeigt dadurch die 
Destabilisierung normativer heterosexueller Strukturen auf, welche die Existenz eines „wahren“ 
Geschlechts oder einer scheinbar natürlichen Heterosexualität negiert. Ausgehend von dieser 
These und der Annahme, dass Sexualität, Geschlecht und Gender als Aspekte einer Identität 
gesehen werden können, kann man annehmen, dass auch andere Aspekte von Identität, wie 
Nationalität, Ethnizität, Religion oder Sprache, keinen Anspruch auf Natürlichkeit haben und 
ebenfalls konstruiert und inszeniert sind.  
Eine der wichtigsten Bedeutungen der Annahme, dass alle Aspekte von Identität 
konstruiert und inszeniert sind, ist die Auflösung normativer Strukturen, da eine Inszenierung 
aller Identitätskomponenten impliziert, dass es keine „wahre“ oder „falsche“ Identität geben 
kann. Daraus folgt eine Destabilisierung der heterosexuellen Matrix und eine theoretische 
Vernichtung jeglicher politischer Machtsysteme, die hierarchische Strukturen anhand von 
„wahren“ und „falschen“ Identitäten erzeugen und Anderssein so markieren, dass gewisse 
Personen aus der gesellschaftlichen Ordnung ausgeschlossen werden sollen.  
Das Konzept der Dekonstruktion und Negierung „wahrer“ stabil konstruierter Aspekte 
von Identität kommentiert Anzaldúa anders als Butler. Erstere betont nicht die Zusammenhänge 
einzelner Kategorien, wie Butler es tut, sondern betrachtet Identität aus einem eher holistischen 
Blickwinkel: „Identity is not a bunch of little cubbyholes stuffed respectively with intellect, race, 
sex, class, vocation, gender. Identity flows between, over, aspects of a person. Identity is a river 
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– a process“ (Anzaldúa in Goldman, 173). Sie argumentiert, dass nicht nur eine einzige oder 
wahre Identität existiert, sondern dass man von einer Vielzahl von Identitäten sprechen kann, die 
einem ständigen Veränderungsprozess unterworfen sind. Alle Aspekte, welche die Identität einer 
Person ausmachen, können als Teil des Ganzen gesehen werden; sie sollen das normative 
Gesellschaftssystem in Frage stellen und dessen „Natürlichkeit“ anfechten.  
Sowohl Butler als auch Anzaldúa stellen mit ihren Theorien die Basis dieser Arbeit dar, 
da beide Identität als Vielfalt unterschiedlicher Aspekte darstellen, die sich aufgrund ihrer 
Prozesshaftigkeit verändern, anders verbinden, (neu) konstruieren und inszenieren können. In 
Fremde Haut werden beispielsweise Anne als deutsche, heterosexuelle, weibliche Mutter und 
Fariba als Siamak als iranischer, heterosexueller, schwarzarbeitender Asylbewerber konstruiert. 
Da es jedoch im Laufe des Films zu einer Veränderung und Neustrukturierung dieser Aspekte 
kommt -- Anne wird eher als lesbische, kriminelle Deutsche und Fariba als iranische, illegale 
Lesbe wahrgenommen -- verlieren jegliche Komponenten ihren absoluten Wahrheitsanspruch 
und bestärken die These, dass alle Aspekte einer Identität inszeniert sind.  
Man könnte nun davon ausgehen, dass diese Veränderungen theoretisch zu einem 
Machtverlust normativer Strukturen führen müssten. Ich verwende hier bewusst den Konjunktiv 
und den Begriff theoretisch, da, wie alle drei Filme beweisen, die Destabilisierung von 
Heteronormativität eher einen gegenteiligen Effekt nach sich zieht. Eine Veränderung des 
Systems wird als Bedrohung und Gefahr der scheinbar stabilen und natürlichen 
gesellschaftlichen Struktur wahrgenommen und verlangt das Ausgrenzen oder Entfernen der 
metaphorisch und wortwörtlichen Fremdkörper aus der Ordnung um selbige wieder herstellen zu 
können. Dieser Schritt zur Wiederherstellung und Bestätigung normativer Strukturen hat jedoch 
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in allen drei Filmen schwerwiegende Folgen, da er entweder wie in Aimée und Jaguar Tod oder 
in Fremde Haut und Auf der anderen Seite Gewalt, Abschiebung und Gefängnis bedeutet. 
 
Nach dieser allgemeinen Einführung in die Thematik meiner Arbeit und dem Erschließen 
einer theoretischen Grundstruktur, die sich hauptsächlich auf die Annahmen der 
Gendertheoretikerin Judith Butler stützt, möchte ich das nächste Kapitel der von mir als 
„Identitätsfindung“ der Filme bezeichnet, widmen. Für die Zuordnung der Filme zu einem Genre 
ziehe ich ebenfalls die theoretischen Grundlagen von Butler heran und argumentiere, dass es kein 
„wahres“ „natürliches“ oder stabiles Genre gibt, sondern eine Vielfalt von Kategorien von Queer 
German Cinema über nationales Kino bis hin zu Migrantenkino für jeden der drei Filme passend 
sind. Diese Bandbreite beruht vor allem auf der inhaltlichen und kontextuellen Reichhaltigkeit 
sowie der unterschiedlichen Wechselwirkungen aller Teilaspekte, welche die drei Filme 
innerhalb der verschiedenen Kategorien produzierbar und strukturierbar machen. 
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III. „IDENTITÄTSFINDUNG“ DER FILME 
 
Basierend auf den queertheoretischen Ansätzen von Butler und Anzaldúa hinsichtlich 
ihrer Beschreibung von Identität als eine form- und veränderbare Einheit, die sich aus 
unterschiedlichen Komponenten zusammensetzt, welche kulturell re-/produziert und inszeniert 
sind, argumentiere ich, dass diese theoretischen Grundlagen auch auf andere Bereiche 
übertragbar sind. Im allgemeinen repräsentiert jeder Film im Grunde eine Einheit, die sich aus 
unterschiedlichen inhaltlichen, kontextuellen und filmtechnischen Anteilen zusammensetzt. 
Diese Teilbereiche sind von Film zu Film verschieden und unterliegen wie die Identität einer 
Person prozesshaften Veränderungen.  
Diese Unterschiede bezüglich der Drehorte, der Darstellung von Vergangenheit, 
Gegenwart oder Zukunft und vor allem die Plastizität von Filmfiguren, die Anwendungen 
unterschiedlicher filmtechnischer Mittel um eine bestimmte Ästhetik in einem  Film zu erzeugen 
und die Filmsprache/n machen es oft schwierig einen Film nur einem einzigen Genre zuordnen 
zu können. Parallel zur Kategorisierung der Identität einer Person kann die Genredefinition eines 
Films als Identitätsfindung dessen gesehen werden, wobei meiner Meinung nach kein bestimmter 
Aspekt in den Vordergrund gestellt werden sollte oder die dynamischen Veränderungen 
einzelner Komponenten nicht außer Acht gelassen werden dürfen, nur um eine klare, starre 
Genrezuordnung zu erhalten. Erst wenn alle Anteile in Betracht gezogen werden, ist es möglich 
die gesamte Bandbreite des Potentials des Films wahrnehmen zu können und es wird vermutlich 
auch verständlich, warum es immer wieder zur Entstehung neuer Genrekategorien kommt, 
beziehungsweise bereits vorhandene Filmgenre durch das Hinzufügen von Adjektiven oder 
Nomen genauer definiert werden.  
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Im Bezug auf die Filme, welche die Grundlage meiner Analyse bilden, ist es relativ 
schwierig oder sogar unmöglich Aimée und Jaguar, Fremde Haut und Auf der anderen Seite 
aufgrund ihrer thematischen und kontextuelle Vielfalt und Darstellung hinsichtlich 
unterschiedlicher Aspekte, die Identitäten konstruieren, inszenieren und als (un-)passend 
markieren, und der Ver- und Bearbeitung von problematischen Ereignissen und 
gesellschaftlichen Haltungen sowohl aus der Gegenwart als auch aus der Vergangenheit 
eindeutig einem einzigen Genre zuzuordnen. Bei dem Versuch erstmals alle drei Filme mit 
einem Sammelbegriff zu beschreiben, erscheint es mir am geeignetsten sie als sozialpolitische, 
antinormative, gender-bending, dramatische Liebestragödien zu bezeichnen. Die Vielzahl an 
Attributen soll deutlich machen, dass eine eindeutige Kategorisierung der Filme fast unmöglich 
ist, wodurch traditionelle Genredefinitionen aufgebrochen, erweitert und/oder umgestellt werden 
sollten.  
Filmwissenschaftlerinnen und/oder Queer-Theoretikerinnen, wie Sabine Hake, Alice 
Kuzniar, Barbara Mennel und Deniz Göktürk versuchen auf ihre Weise das Problem der 
Begriffsfestlegung zu lösen, wobei sich die beiden ersteren eher um die Erschließung eines 
Genres vor einem queertheoretischen Hintergrund bemühen und die beiden anderen eine 
sozialpolitisch-ethnische Richtung einzuschlagen scheinen. Die verschiedenen Genrebegriffe, die 
alle vier in ihren wissenschaftlichen Arbeiten zu erschließen versuchen, empfinde ich für meine 
Interpretationsversuche der Filme als gleichermaßen bedeutend und möchte sie daher im 
folgenden im Detail besprechen. 
Das breite thematische Spektrum von deutschen Filmen, die nach 1989 gedreht wurden, 
fasst Sabine Hake in Kapitel sieben in ihrem Buch German National Cinema (2008) 
folgendermaßen zusammen: „[Viele zeitgenössische deutsche Filme, darunter auch Aimée und 
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Jaguar, Fremde Haut und Auf der anderen Seite] thematise the consequences of migration, 
displacement, diaspora, and exile from the perspective of private lives and personal relationships 
and through the key categories of identity: gender, sexuality, class, ethnicity, and race“ (Hake, 
216). Diese Kategorien werden in allen drei Filmen aufgegriffen und können aufgrund ihrer 
relativ ähnlichen Darstellung und Überschneidung transnationaler Aspekte von Identitäten als 
verbindendes Element gedeutet werden. Die Filme thematisieren nicht nur „questions of gender 
and sexuality, [...] challenge hetero-normative assumptions, and accept the possibility of same-
sex desire“ (Hake, 202), sondern stellen auch Bezüge zwischen Aspekten wie Sexualität, Gender, 
Ethnizität und Sprache her.  
Da es sich bei diesen Kategorien um keine stabilen oder fixen Konstrukte handelt, 
vollziehen bestimmte Aspekte eine konkretere Veränderung der Inszenierung gewisser 
Komponenten der Identitäten der Protagonistinnen. Die Filme unterstreichen damit nicht nur, 
dass kein vorgefertigtes normatives Muster von Identitätskategorien besteht, sondern auch dass 
verschiedene Aspekte die Identität einer Person auf arbiträre Weise zusammensetzen und 
gleichzeitig die scheinbare Natürlichkeit bestimmter Kategorien durch die veränderte 
Konstruktion und Inszenierung negieren können. So transformieren sich beispielsweise in 
Fremde Haut die Identitäten einer iranischen, lesbischen, asylsuchenden Frau und einer 
heterosexuellen, deutschen, verheirateten, untreuen Mutter in die neuinszenierten Identitäten 
eines iranischen, heterosexuellen Mannes mit temporärem Aufenthaltsrecht und einer lesbischen, 
deutschen, geschiedenen, monogamen Mutter. 
Dieser Facettenreichtum der Identitäten aller sechs Protagonistinnen, der durch die 
Verbindung, Darstellung und Veränderung der unterschiedlichen Aspekte miteinander und/oder 
zueinander entsteht, verlangt auch bei der Genreeinteilung Konzepte verschiedener 
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Wissenschaftlerinnen in Betracht zu ziehen, die sich jeweils mit den Zusammenhängen der 
unterschiedlichen Aspekte einer Identität, dessen Konstruiertheit, Inszeniertheit und 
resultierenden Strukturierung durch das gesellschaftliche normative Muster auseinandersetzen. 
Erst durch das Miteinbeziehen unterschiedlicher Ansätze und Arbeiten gelingt es eine 
repräsentative Basis für die große Bandbreite der thematischen Schwerpunkte aller drei Filme zu 
schaffen, welche gleichzeitig als Verbindungselemente der Themen innerhalb eines Filmes und 
der drei Filme untereinander agieren.  
Da alle drei Filme unter anderem das binäre System der Heterosexualität kritisch 
beleuchten und die Normativität und Natürlichkeit mit Hilfe filmästhetischer Mittel in Frage 
stellen, beschreibt Alice Kuzniar in The Queer German Cinema (2000) das Potential vieler 
deutscher Filme, zu denen ich auch Aimée und Jaguar, Fremde Haut und Auf der anderen Seite 
zähle, vor allem in deren „antinormative sense for the erotic [which] has led to novel visions of 
how sexualities can be expressed [... and how] sexual identity and desire resist the containment 
and restraint of easy labeling“ (5). Kuzniar etabliert das Genre Queer German Cinema, dessen 
Filme durch die Darstellung anti-normativer Strukturen die binären Kategorien von Sexualität 
und/oder Gender destabilisieren und auflösen sollen. Die Ambivalenz normabweichender, 
erotischer oder sexueller Begegnungen demonstriert laut Kuzniar eine gesellschaftskritische 
Auseinandersetzung mit Heteronormativität (Kuzniar, 5), die ich auch in den hier diskutierten 
Werken von Färberböck, Maccarone und Akin wiedererkenne.  
Die Bedeutung einer Destabilisierung normativer Identitätskategorien und die 
Darstellung grenzüberschreitender Problematiken beim Konstruieren und Inszenieren von 
Identitäten, welche die scheinbare Immobilität, Natürlichkeit und Normativität der 
unterschiedlichen Stereotypen ethnischer und/oder politischer Rollenbilder, welche die 
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Protagonistinnen in Aimée und Jaguar, Fremde Haut und Auf der anderen Seite verkörpern, 
kommentieren sowohl Barbara Mennel als auch Deniz Göktürk. Beide stellen vor allem die 
Konzepte von Räumlichkeit und Distanz und deren zeitliche Bezüge so in Zusammenhang, dass 
nicht nur die kulturellen und politischen Implikationen der Migration von Menschen nach 
Deutschland und deren gesellschaftliche Eingliederung thematisiert werden, sondern auch 
gleichzeitig von Mennel und Göktürk die herrschenden Filmgenrekategorien (re-)konstruiert und 
(um)benannt werden.  
Mennel argumentiert, dass vor allem die Bedeutungen der Konzepte Raum und Zeit in 
Auf der anderen Seite „the different academic categories of national, European, or minority 
cinema” (Mennel, 4) destabilisiert und hinter sich lässt. Damit passt dieser Film weder in die 
Kategorie nationales Kino noch deutsch-türkisches Kino, da sich beide Genres als unzureichend 
erweisen, der „transnational complexity of relationships and centrifugal power of references“ 
(Mennel, 5) gerecht zu werden. Göktürk sieht „immigrant communities as ‘the other within’ 
which contests the notion of a pure national identity, and suggests to narrate the nation from the 
margins, ‘migrant’ cinemas could be interpreted as posing a similar challenge to established 
concepts of ‘national cinema’“ (Göktürk, 3) und fasst so eines der Leitmotive,  das in allen drei 
Filmen erkennbar ist, zusammen.  
Sowohl Kuzniars als auch Mennels und Göktürks Genrekategorien und das damit 
verbundene (Er-)Finden und Thematisieren unterschiedlicher Aspekte von Identitäten sollen 
einerseits unterstreichen, dass eine eindeutige Kategorisierung der Filme fast unmöglich ist. Ihre 
Versuche traditionelle Genredefinitionen aufzubrechen, zu erweitern und/oder umzugestalten, 
belegen damit unter anderem das breite Themenspektrum von Aimée und Jaguar, Fremde Haut 
und Auf der anderen Seite, da die Filmwissenschaftlerinnen und/oder Queer Theoretikerinnen 
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sexual- und gendertheoretische Ansätze mit sozialpolitisch-ethnischen Themen verbinden. 
Andererseits bestätigen die wissenschaftlichen Arbeiten von Sabine Hake, Alice Kuzniar, 
Barbara Mennel und Deniz Göktürk, dass sich die Vielzahl an attributiven Adjektiven meiner 
Genrekategorie als notwendig erweist, um die thematische Vielfalt der Filme einschließen und 
explizit machen zu können.  
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IV. DAS IDENTITÄTSKONTINUUM: DEFINITION UND ZUSAMMENHÄNGE 
 
Ausgehend von Butlers und Anzaldúas gendertheoretischen Ansätzen aus Kapitel zwei 
erkenne ich zwei wichtige Grundkonzepte im Bezug auf das Konstruieren und Inszenieren von 
Identität: 
1) Die Identität einer Person setzt sich aus einer Vielzahl von Teilbereichen, wie Geschlecht, 
Gender, Sexualität, Ethnizität, Nationalität oder Sprache, zusammen. Sie alle stehen im stetigen 
Dialog zueinander und ihrer Umwelt. Wie Teresa de Lauretis in „Sexual Indifference and 
Lesbian Representation“ andeutet, spielt vor allem die Verbindung aller Aspekte eine wichtige 
Rolle beim Konstruieren von Identität. Eine Person inszeniert sich und/oder wird von anderen 
durch „the critical value of that ’also,’ which is neither simply additive nor exclusive but signals 
the nexus, the mode of operation of interlocking systems of gender, sexual, racial, class, and 
other, more local categories of social stratification“ (de Lauretis, 148) definiert. In ihrer 
Gesamtheit und ihrem Zusammenspiel definieren diese Aspekte die Identität einer Person, 
woraus sich folgern lässt, dass eine Person nicht nur durch eine einzige Komponente konstruiert, 
benannt oder strukturiert werden kann. Identität ist somit mehr als nur die Summe ihrer Teile und 
sollte nicht nach dem Prinzip der Deduktivität -- ein einziger Aspekte bestimmt die Gesamtheit 
der Identität einer Person -- definiert werden.  
2) Es existieren keine fixen, absoluten Kategorien von Identitäten. Alle Aspekte einer Identität 
sind niemals eindeutig bestimmbar oder normativ, sondern unterliegen einem ständigen Wandel 
und einer Re-/Definition durch das Subjekt und/oder andere Personen. Identitätskonstruktion 
unterliegt einem veränderbaren Prozess, bei dem die unterschiedlichen Aspekte einer Identität 
situations-(un-)abhängig konstruiert und inszeniert werden. Die Konstruktion und Inszenierung 
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von Identität sowie das Ausmaß der Veränderung eines Aspektes stehen dabei in keinem 
bestimmten Proportionalitätsverhältnis zueinander oder zu anderen Parametern, wie Zeit, Raum 
oder Mitmenschen. Daraus resultiert, dass es keine fixen, statischen Konzepte von 
Identitätsstrukturen gibt, sondern deren Plastizität die scheinbare „Natürlichkeit“ von Identitäten 
auflöst, da kein absoluter Bezugspunkt besteht, der als Basis für das Normieren der 
Identitätskategorien dienen könnte. 
 
Basierend auf diesen zwei Konzepten erstelle ich die These, dass Identität im 
Zusammenhang mit einem Kontinuum gesehen werden kann, in dem bestimmte Bereiche einer 
Identität nicht immer in gleicher Weise oder Intensität inszeniert werden. Dadurch verändert sich 
der Dialog zwischen den Aspekten einer Identität und zwischen der Person und ihrer Umwelt. 
Die Verschiebung von Identitätskategorien innerhalb eines Spektrums kann somit entweder auf 
internen oder externen Faktoren beruhen und hat zur Folge, dass die Identität der Person stetigen 
Veränderungen unterworfen ist, welche die Wahrnehmung und Rezeption dieser Person 
verändern kann. Damit gibt es, genau wie Butlers und Anzaldúas Theorien argumentieren, keine 
Aspekte von Identität, die starr festgelegt sind. Sie alle sind stetigen prozesshaften 
Veränderungen unterworfen, welche die scheinbare Natürlichkeit jedes einzelnen Aspekts 
negiert. Diese Verneinung der Natürlichkeit oder Dominanz bestimmter Aspekte destruiert damit 
auch die Existenz eines normativen Systems, das bestimmte Aspekte auf eine arbiträre Weise mit 
positiven und andere mit negativen Assoziationen belegt und damit ein hierarchisches 
Machtverhältnis innerhalb des Kontinuums erstellt.  
Diese Konzepte erlauben es mir zu behaupten, um als Teil des Systems verstanden zu 
werden, müssen bestimmte Merkmale so produziert und inszeniert werden, dass sie innerhalb der 
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Kategorien heteronormativer Strukturen Platz finden und als „passend“ angesehen werden. 
Daraus ergibt sich, dass die bewusste Inszenierung oder das In-den-Vordergrund-Stellen 
bestimmter Aspekte bewirkt, dass eine Person innerhalb der Norm eingeordnet wird. Sie 
gehorcht scheinbar normativer Muster und wird als Teil verstanden. Vollzieht sich jedoch eine 
Veränderung eines oder mehrerer Aspekte einer Identität, muss ein erneuter Dialog unter 
veränderten Rahmenbedingungen entstehen. Die neue Ausgangssituation kann in zwei 
unterschiedlichen Szenarien resultieren, die beide in den drei Filmen auf unterschiedliche Weise 
dargestellt werden. Es erfolgt entweder eine Restrukturierung des ursprünglichen 
Identitätsschemas, sodass es zu einem veränderten Dialog kommt. Damit vollzieht sich zwar eine 
Veränderung, die jedoch die Person noch immer innerhalb der normativen 
Gesellschaftsstrukturen einordnet. Die Umstrukturierung kann jedoch auch dazu führen, dass die 
neue Inszenierung nicht mehr in die ursprünglichen Identitätskategorien passt, den Dialog der 
Person mit ihrer Umwelt zerrüttet und eine Umstrukturierung positiver hin zu negativen 
Assoziationen der Identitätskategorie/n innerhalb anderer Menschen nach sich zieht. Diese 
Assoziationen bezüglicher der Identität bestimmter Aspekte einer Person bringt die normativen 
Gesellschaftsstrukturen ins Wanken und destabilisiert die gesellschaftliche Ordnung, da es zu 
keinem Dialog mehr kommen kann. Dadurch wird die Person als fremdartig, anders oder sogar 
als gefährlich oder bedrohlich oder nicht mehr passend wahrgenommen und kategorisiert.   
Im Bezug auf die Protagonistinnen in den drei Filmen zeigt die Konstruierbarkeit und 
Inszenierbarkeit der Identitäten, welche unterschiedlichen Rollen der Dialog zwischen einer 
Person und deren Umwelt spielen kann und welche Bedeutungen die Anpassung an 
gesellschaftliche normative Muster im Leben der sechs Frauenfiguren hat. Sie können sich nur 
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dann frei innerhalb des gesellschaftlichen Systems bewegen, wenn sie als passend definierbar 
oder einordenbar sind und nicht als Bedrohung markiert werden.  
Nachdem es in allen drei Filmen zu einer Verbindung zwischen zwei Frauen auf 
sexueller sowie auch intellektueller und emotionaler Ebene kommt, vollzieht sich eine 
Rekonstruktion der Identitäten der Protagonistinnen innerhalb des angesprochenen Kontinuums. 
In den Filmen stellt diese Veränderung und erneute Konstruktion der Identität meiner Meinung 
nach jedoch noch keine Bedrohung für den Rest der Gesellschaft dar. Durch die körperliche und 
geistige Verbindung wird ein sicherer Raum geschaffen, der Geborgenheit und Vertrautheit 
bietet und den Frauen erlaubt ihrer Identität hinsichtlich Ethnizität, Nationalität oder Religion 
erneut zu produzieren, konstruieren und inszenieren. Erst durch das Verbalisieren der Identität 
werden die Frauen, denen zuvor noch ein imaginärer statischer Platz im gesellschaftlichen 
System zugeschrieben wurde, als „anders“ oder queer3 wahrgenommen. Die explizite Plastizität 
ihrer Identität macht sie zur Bedrohung, da sie normative Strukturen auflöst und die scheinbare 
Statik, Sicherheit und die daraus resultierende Macht der gesellschaftlichen Ordnung verändert, 
umkehrt oder sogar zerstört.  
In allen drei Filmen wird die Angst vor Menschen, deren Identitäten Bewegungen 
innerhalb des Identitätsspektrums aufweisen, durch die scheinbare Natürlichkeit von 
Heteronormativität und gesellschaftlichen Konventionen geschürt. Das Anders-Sein der 
Protagonistinnen kontextualisiert die Ziele von Queer Theory: Die Filme destabilisieren 
„heterocentrism and its power position as norm-giver, [...] to clarify its moral and ethical 
relativity and incidental barriers of racism, sexism, and homophobia“ (Pausch, 3). Ihre 
                                                
3 Die Definition des Begriff queer bezieht sich hier auf die Definition von Lorey und Plews in 
Queering the Canon (1998) und bezeichnet ganz allgemein „whatever seems out of the ordinary” 
(xiii), hinsichtlich der Konstruierbarkeit und Inszenierbarkeit der unterschiedlichen Aspekte, wie 
Ethnizität, Nationalität, Religion, aber auch Sexualität, Gender und Geschlecht. 
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Identitäten erlaubt es den Protagonistinnen genau diese Barrieren und Grenzen der konstruierten 
Natürlichkeit von Heteronormativität in Frage zu stellen, da sie nicht den normativen 
gesellschaftlichen Strukturen entsprechen und als merkwürdig, ungewohnt, anders erscheinen 
und damit als queer definiert werden können.  
Pauschs Definition von Queer Theory und ihr Zusammenhang mit der Plastizität von 
Identitäten kann in zweierlei Hinsicht interpretiert werden: erstens zeigt sie, dass das Bedürfnis 
besteht, Heteronormativität und die damit verbundene gesellschaftliche Machtposition zu 
verändern. Zweitens macht das Zitat jedoch auch deutlich, dass ein Aufruf zur Destabilisierung 
die Existenz der zentralen Position von Heteronormativität bestätigt. Meiner Meinung nach 
vertritt Pausch damit zwar die Ansicht, dass normative Heterozentrizität in Frage gestellt werden 
sollte, verstärkt andererseits jedoch gleichzeitig die zentrale und scheinbar natürliche Rolle 
selbiger. Damit unterstreicht die Aussage den thematischen Zwiespalt zwischen dem Versuch 
einer Auflösung absoluter heteronormativer Kategorien und dem Bestehen der allgemeinen 
gesellschaftlichen Haltung, dass die Identität von Personen noch immer durch polarisierende 
Gegensatzpaare4 wie Deutsch und Nicht-Deutsch, Ausland und Deutschland, heterosexuell und 
lesbisch definiert wird.  
Diesen Dualismus erkenne ich auch in den drei Filmen, da sie einerseits die 
gesellschaftliche Haltung durch unterschiedliche Personen aufzeigen, welche die Identität der 
deutschen Frauen als völlig verstehbar und gesellschaftsnormativ konstruieren und damit einen 
                                                
4 Eve Kosofsky Sedgwick kritisiert in Epistemology of the Closet (1990) das Vorhanden-Sein 
von „epistemologically charged pairings” wie „masculine/feminine, natural/artificial, 
same/different, old/new, secrecy/disclosure, private/public“. Diese binären Paare, welche oft die 
Basis kultureller Strukturen westlicher Zivilisationen definieren, schränken laut Kosofsky 
Sedgwick jedoch das Verständnis von Sexualität ein und heben die scheinbare Natürlichkeit von 
Heterozentrizität hervor. 
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Gegensatz zu den Anderen5 erzeugen, der sie in eine Außenseiterrolle drängt und gefährlich 
erscheinen lässt. Andererseits unterstreichen die Filme die Plastizität der Identitäten aller sechs 
Frauenfiguren Felice und Lilly, Fariba und Anne und Ayten und Lotte, wodurch Beziehungen 
zwischen den jeweiligen Paaren möglich werden, welche Heteronormativität kritisieren und als 
konstruiert darstellen sollen. 
Verstärkt wird die Ansicht, dass Identitätskonstruktion auf der Existenz von Gegensätzen 
beruht, durch ein sehr ähnliches Bild der deutschen Frau, das dem klassischen vorherrschenden 
Stereotyp der Frau während der Nazi-Zeit in Deutschland entspricht. In allen drei Filmen haben 
die deutschen Frauen typisch deutsche Namen (Lilly, Lotte und Anne), blonde Haare, bläulich 
helle Augen und eher helle Haut, was einen relativ starken Kontrast zum Bild von Felice, Fariba 
und Ayten darstellt. In Aimée und Jaguar und Fremde Haut sind die deutschen Frauen Mütter 
von Buben, was zum einen ein stereotypisch heterosexuelles, feminines Frauenbild vermittelt 
und zum anderen auch an die Existenz des binären Gesellschaftssystems erinnern soll. Auf der 
anderen Seite kommentiert Lottes sexuelle Orientierung nicht von Beginn an explizit und so 
wird sie eher als unerfahren und naiv charakterisiert. Ihr unsicherer, irritierter und verwirrter 
Blick beim ersten Kuss mit Ayten impliziert meiner Meinung nach, dass sie sich anfangs nicht 
ganz sicher ist, was der Kuss von einer Frau, der von ihr entgegnet wird, für sie bedeutet oder 
wie sie agieren soll, was darauf hindeuten könnte, dass auch sie das Frauenbild vermitteln soll, 
das Lilly und Anne in den anderen beiden Filmen repräsentieren.  
Die deutschen Frauen in den Filmen repräsentieren anfangs die Gesamtheit der 
Deutschen und die heteronormativen Ansichten und Ideen des gesellschaftlichen Systems. 
                                                
5 Da ich in dieser Arbeit versuche die Kategorisierung aufgrund von Gegensätzen oder eines 
Aspekts von Identität zu vermeiden, scheint mir der Begriff die Anderen für die Protagonistinnen 
Felice, Fariba und Ayten am passendsten. 
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Dadurch spielen sie meiner Meinung nach eine besondere Rolle für die Anderen. Aufgrund ihrer 
repräsentativen Funktionen werden sie dazu gebraucht, einen Zugang zur gesellschaftlichen 
Ordnung zu gewährleisten, was die deutschen Protagonistinnen einerseits zum Bindeglied 
zwischen dem System und den Anderen, andererseits jedoch auch zur Angriffsfläche werden 
lässt. Erst durch das Teilhaben/Teilnehmen an gesellschaftlichen Strukturen werden die Bilder 
und Stereotypen der Anderen in eine konkrete Gestalt gebracht und infolgedessen als Bedrohung 
für die deutschen Frauen gesehen. Technische Aspekte konstruieren und reproduzieren in den 
Filmen die Identität der Anderen, indem sie, das Aussehen betreffend, einen Kontrast zu den 
deutschen Frauen herstellen. Vor allem Inszenierung, Belichtung, Kamerabewegung, 
Einstellungsgröße, aber auch die Wahl der Schauspielerinnen sehe ich als wichtige Bereiche der 
Filme, welche verschiedene Aspekte der queeren Identitäten, wie zum Beispiel Ethnizität oder 
Nationalität der Anderen hervorheben und kommentieren.  
Die Filme versuchen die bedrohliche Wirkung der Anderen auf andere Personen und das 
gesellschaftliche System dadurch zu konstruieren, dass ihre inszenierten Identitäten nicht 
eindeutig in starre Muster der Wahrnehmung gepresst werden können und damit als unpassend 
markiert werden. Sie variieren die Inszenierung ihrer Identitäten innerhalb des Kontinuums und 
lösen somit eine Angst aus, die dadurch erzeugt wird, dass sie für das Gesellschaftssystem als 
nicht eindeutig passend definierbar sind. Auf alle anderen Personen im Film, die Identitäten 
anhand von statischen, binären Gegensätzen konstruieren und die Aspekte der eigenen Identität 
als Basis etablieren, wirken sie bedrohlich, unantastbar, unnatürlich oder queer. Alles, was nicht 
dem Selbst entspricht, wird somit zu dem Anderen6, was einerseits die scheinbare Natürlichkeit 
                                                
6 Dieses Konzept bildet die Basis der Theorien von Feministinnen und Poststrukturalistinnen wie 
Monique Wittig oder Luce Irigaray. Obwohl sich die Kategorien, welche Frauen und Männern 
zugeordnet werden, unterscheiden, argumentieren beide, dass Kategorisierung eine binäres 
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und absolute Kategorien von Anpassung und „passend sein“ der eigenen Identität erzeugt und im 
Gegenzug absolute Oppositionen kreiert, die als nicht passend interpretiert werden. Aufgrund der 
Plastizität ihrer Identitäten werden die Anderen zu beweglichen Subjekten und bieten keinen 
fixen Bezugspunkt für andere Personen im Film, der die Grundlage für deren Betrachtung und 
Kategorisierung von Identitäten bildet. Ihre Bewegungen werden so zu einem Angriff auf das 
starre Identitätskonstruktionsgebilde, wodurch Anders-Sein als gefährlich, bösartig und 
bedrohlich eingestuft wird. 
 Die Inszenierung der Identitäten und der Verbindung zwischen den Frauen bildet einen 
Kontrast zur allgemeinen Haltung der Gesellschaft, da sowohl Felice, Fariba und Ayten als auch 
Lilly, Anne und Lotte immer wieder ihre Identitäten neu konstruieren und sich somit innerhalb 
des Kontinuums bewegen. Sie durchbrechen damit gemeinsam das System gesellschaftlicher 
Normen und etablieren eine intellektuelle, emotionale und körperliche Ver-/Bindung, was 
Adrienne Rich als lesbian continuum bezeichnet. In „Compulsory Heterosexuality“ definiert sie 
den Begriff als „a range – through each woman’s life and throughout history – of woman-
identified experience [...] including the sharing of a rich inner life, the bonding against male 
tyranny, [and] the giving and receiving of practical and political support“ (Rich, 239). Dieses 
verbindende Element erkenne ich auch in den drei Filmen, da alle sechs Frauen die Existenz der 
Natürlichkeit absoluter normativer Kategorien abzulehnen scheinen. Dadurch basiert ihre 
Beziehung auf der gegenseitigen Akzeptanz der Veränderungen der unterschiedlichen Aspekte 
innerhalb des Identitätsspektrums. Nicht ins System zu passen, ist für sie nicht bedrohlich, 
sondern stellt lediglich eine Variante der Inszenierung der Identität dar. Vollziehen beide Frauen 
in den jeweiligen Filmen eine Verschiebung eines oder mehrerer Aspekte von Identität, sodass 
                                                                                                                                                       
System entstehen lässt, welches einer Gruppe (Männer) Macht über eine andere (Frauen) 
zuschreibt. 
28 
sich diese/r parallel zueinander anordnen, entsteht ein Bezugspunkt, der die Identitäten der 
Frauen in einem vom Rest der Gesellschaft geschützten Raum entstehen und existieren lässt.  
 Diese, von mir als „Schutzmantel“-Thematik bezeichnet, erkenne ich in allen drei Filmen 
und wird durch die Bedrohlichkeit der Heteronormativität auf die Existenz der Anderen in einem 
sozialpolitischen Kontext aufgezeigt. Felice wird durch die Gräueltaten der Nazis an den Juden 
als schutzbedürftig dargestellt. Sie hebt ihre Situation auch dadurch hervor, dass sie Lilly sagt, 
dass sie ihr ein Gefühl von Sicherheit und Geborgenheit geben kann, das sie seit dem Tod ihrer 
Mutter bei keinem anderen Menschen empfunden hat. Sie ist durch das explizite Artikulieren 
ihrer Identität Lilly gegenüber auf ihr Vertrauen, ihre Treue und vor allem ihre Liebe 
angewiesen. Fariba braucht Annes Hilfe um das nötige Geld zu beschaffen, das sie braucht um 
sich einen gefälschten Pass mit ihrem Namen in Deutschland kaufen zu können und nicht in den 
Iran zurückgehen zu müssen. Da Fariba während eines Gesprächs mit Anne beschreibt, was ihr 
im Iran angetan wurde, nachdem die Beziehung zu ihrer Geliebten publik wurde, wird 
hervorgehoben, dass Fariba Schutz vor den Gefahren des iranischen Systems bei Anne sucht. 
Ayten ist während des Filmes immer wieder auf Lottes Schutz und Hilfe angewiesen. Bereits bei 
ihrer ersten Begegnung zahlt Lotte ihr Essen, gibt ihr Kleidung und nimmt sie zu sich nach 
Hause mit, damit sie einen Platz zum Schlafen hat. Nach Aytens Abschiebung zurück in die 
Türkei gelingt es Lotte durch ihre Beharrlichkeit einen Anwalt zu finden, der es ihr ermöglicht, 
Ayten trotz strenger Besuchsregeln im Gefängnis zu sehen und mit ihr zu sprechen. Die 
Übergabe eines Zettels, der Lotte zu einem Versteck führen soll, ist Beweis für das große 
Vertrauen Aytens in Lotte und Ausdruck der Verbundenheit, Zuneigung und Lottes Bereitschaft 
Ayten zu helfen. 
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Die Rolle der Schutzbedürftigen, die Felice, Fariba und Ayten als einen Teil ihrer 
Identität konstruieren, wird meiner Meinung nach auch durch die Inszenierung einer Szene, die 
ich als Parallele zwischen den Filmen erkenne, dargestellt. Die Szene zeigt die Paare im Bett 
liegen und sich eng aneinander schmiegen (siehe Abbildungen IV. 1-3). Lilly, Anne und Lotte 
halten die Anderen schützend in ihren Armen, während Felice, Fariba und Ayten schlafen. Das 
lässt mich darauf schließen, dass die deutschen Frauen die Identitäten der anderen dahingehend 
wahrnehmen, dass ihre Körper das Bedürfnis nach Liebe, Schutz und Geborgenheit konstruieren 
und widerspiegeln, was dann die drei Frauen im Gegenzug produzieren und so ihren eigenen 
Körper als Produkt des Diskurses mit den Anderen präsentieren und unterschiedliche Aspekte 
von Identität parallel anordnen. 
 
           
Abbildung IV. 1: Felice und Lilly       Abbildung IV. 2: Fariba und Anne 
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Abbildung IV. 3: Ayten und Lotte 
Parallelen und Unterschiede im Bezug auf die Filmästhetik der Szenen identifiziere ich in 
der Einstellungsgröße und Kamerabewegung und -perspektive, den Farben, der Belichtung und 
der Inszenierung. Wie aus den Abbildungen ersichtlich wird, lassen sich Verbindungen 
bezüglich filmästhetischer Elemente zwischen zwei der drei Filme herstellen. Die Anordnung der 
Bilder selbst beruht auf keiner (Be)Wertung, sondern soll lediglich als visuelle Stütze dienen. Ich 
argumentiere, dass die Gesamtheit aller Parallelen der Bilder eine weitere Komponente darstellt, 
die unterstreichen soll, dass Verbindungen zwischen den drei Filmen bestehen.  
Die Kamerabewegung in Aimée und Jaguar und Fremde Haut besteht aus einem 
Schwenk von seitlich vorne nach oben, sodass sich die Perspektive von einer Frontalansicht zu 
einer (leichten) Vogelperspektive ändert. Die Einstellungsgröße der Szene in Aimée und Jaguar 
beginnt mit einer Halbnahen, die dann in eine (Halb)Totale übergeht. In Fremde Haut gibt es 
keine Veränderung der Einstellungsgröße, sie bleibt während der gesamten Szene eine Totale. In 
Auf der anderen Seite gibt es im Verlauf der Sequenz keine Kamerabewegung, die Perspektive 
ist eine Frontalansicht und die Einstellungsgröße eine Nahaufnahme. Fremde Haut und Aimée 
und Jaguar verwenden in der Inszenierung der Szene relativ ähnliche Belichtungsverhältnisse. In 
beiden Filmen gibt es kein direktes Führungslicht, sondern eine eher schwache, gedämpfte 
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Lichtquelle außerhalb der Kameraeinstellung, die ein Wechselspiel aus Licht und Schatten 
erzeugt, das auf die Körper der Protagonistinnen trifft. Die Szene ist in Auf der anderen Seite 
durch vermutlich von vorne kommendes Führungslicht ausgeleuchtet, da keine Schatteneffekte 
im Gesicht oder am Körper der Protagonistinnen zu erkennen sind. Parallelen zwischen Aimée 
und Jaguar und Auf der anderen Seite sind die Farben und die Darstellung der Körper der 
Frauen. Beide Paare liegen in einem Bett mit einer blauen Bettdecke und sind offenbar nackt. In 
Fremde Haut tragen Fariba und Anne Kleidung und die dominierende Farbe des Raumes und des 
Bettes ist rot.  
Außerdem behaupte ich, dass diese Sequenz noch einmal die visuellen Unterschiede 
zwischen den Anderen und den deutschen Frauen hervorheben soll. Diese Inszenierung, die 
erneut bestimmte Aspekte der Identitäten der Protagonistinnen wie Gender, Sexualität und 
Ethnizität erzeugen und unterstreichen soll, spielt eine wichtige Rolle im Bezug auf die 
Auflösung scheinbarer natürlicher heteronormativen Strukturen. Die Szene erkenne ich als 
visuelle Bestätigung Anzaldúas und Butlers Thesen, dass sowohl die Identität der Anderen als 
auch der deutschen Frauen kein starres, stabiles Konzept darstellt, sondern frei beweglich 
innerhalb eines Kontinuums existiert und die unterschiedlichen Aspekte einer Identität ihren 
Anspruch auf systemkonforme Natürlichkeit verlieren. Die Inszenierung der Szene macht nicht 
nur die Schutzbedürftigkeit der Anderen klar, sondern stellt auch eine emotionale und 
körperliche Verbindung zwischen den Protagonistinnen dar. Da in zwei Filmen die Frauen nackt 
gezeigt werden, argumentiere ich, dass die Szene auch dazu beiträgt, die Sexualität der Frauen 
als lesbisch zu produzieren und inszenieren. Durch die Darstellung von Lilly, Anne und Lotte im 
Verlauf des Films erkenne ich eine Veränderung in der Darstellung ihrer Genderrolle in dieser 
Szene. Da die Filme die Anderen nicht nur als queer, sondern auch als bedrohlich produzieren, 
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findet in dieser Sequenz aufgrund der Beschützerinnenrolle der deutschen Frauen eine 
Verschiebung innerhalb des Identitätsspektrums aller sechs Frauen statt. Damit bestätigt diese 
Szene abermals die Konstruiertheit von Identitäten und widerlegt die scheinbare Natürlichkeit 
von Heteronormativität. 
 
Um diesen Diskurs von Körpern und Identitäten zu ermöglichen und deren Parallelen 
aufzuzeigen, möchte ich in den folgenden Kapiteln die Aspekte genauer beleuchten, welche die 
Identitäten der Protagonistinnen in den drei Filmen konstruieren, inszenieren und deren 
Verbindung verstärken. Ich werde dafür zuerst die einzelnen Komponenten allgemein betrachten, 
bevor ich jeden Film bezüglich der Aspekte einzelnen und im Detail besprechen werde und im 
Zuge dessen versuchen Antworten auf folgende Fragestellungen zu präsentieren: Welche 
Aspekte sind in den einzelnen Filmen zu finden? Wie machen sie Identitäten un-/verstehbar? 
Vollzieht sich eine Veränderung bezüglich ihrer Identität? Wie werden Veränderungen 
dargestellt? Welche Auswirkung(en) haben diese Verschiebungen innerhalb des 
Identitätskontinuums? Beziehen sich die Veränderungen auf die Person selbst und/oder auch auf 
andere Filmfiguren? 
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V. TEILASPEKTE DER IDENTITÄTEN 
 
Um eventuelle Parallelen in der Konstruiertheit oder Inszeniertheit der queeren 
Identitäten der sechs Frauenfiguren aufzeigen zu können, werde ich zuerst meine Definition der 
einzelnen Aspekte geben. In Anlehnung an das physikalische Prinzip der Spektralanalyse von 
Licht möchte ich den Identitäten der Frauenfiguren ein imaginäres Prisma beim fiktiven 
Beleuchten vorhalten, dass die Gesamtheit und Komplexität dessen, was als Identität einer 
Person bezeichnet wird, in ihre einzelne Kategorien zerlegen soll. Genau wie beim 
physikalischen Vorgang werden die Komponenten der Identität und der Position innerhalb des 
Kontinuums und deren Rolle oder Wichtigkeit für die Person sichtbar gemacht. Ich möchte an 
dieser Stelle erneut hervorheben, dass weder Lage noch Verschiebung der Aspekte innerhalb des 
Kontinuums eine bestimmte Wertigkeit implizieren und ich außerdem darauf verzichten möchte, 
die einzelnen Kategorien in Überbereiche einzuteilen oder ein Konzept zu erstellen, das im 
entferntesten an eine Rangordnung erinnern könnte. Ich werde in diesem Kapitel die Bereiche, 
welche die Identitäten der sechs Protagonistinnen in den drei Filmen queeren, nämlich Name, 
Sprache, Ethnizität, Sexualität, Geschlecht, Gender, Beruf und Kleidung, ganz allgemein 
besprechen und auf deren wichtige Bedeutung für die Konstruiertheit der Identität der 
Frauenfiguren hinweisen. Wie diese Aspekte dazu beitragen, dass die Figuren vom Zuschauer als 
anders oder nicht heteronormativ wahrgenommen werden, ist von Film zu Film unterschiedlich 
und wird filmspezifisch in den folgenden drei Kapiteln im Detail besprochen.  
Der Name spielt hinsichtlich der Produktion und Reproduktion von Identität eine 
wichtige Rolle. Meiner Meinung nach besteht eine Wechselbeziehung zwischen Name und 
Person, da sich letztere mit ihrem Namen identifiziert und dieser eine innere Verbindung 
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zwischen dem „ich“ einer Person und dem Wort, das jene bezeichnet, schafft. Er ist gleichzeitig 
ein Teil der Identität, die nach außen hin gezeigt wird und hat eine repräsentative Funktion im 
Bezug auf die Umwelt einer Person. In allen drei Filmen haben die Protagonistinnen -- Felice, 
Fariba und Ayten -- gefälschte Dokumente – einen Pass oder Ausweis – die ihnen erlauben, die 
deutschen Frauen unter einem anderen Namen kennen zu lernen. Ich verwende hier bewusst den 
Begriff anderer Name und nicht falscher Name, da ich mich diesbezüglich auf Butlers 
Argumentation in Gender Trouble stützen möchte. Sie meint, dass das Gender nie wahr oder 
falsch, sondern nur inszeniert sein kann (Butler, 186). Wenn Gender als ein Aspekt interpretiert 
werden kann, der Identität konstruiert, nehme ich an, dass, wenn das soziale Geschlecht weder 
wahr noch falsch sein kann und es ein Teil der Identität ist, es keine einzig wahre Identität, 
sondern nur konstruierte Varianten gibt. Da ich den Namen als ein identitätserzeugendes 
Element sehe, erkenne ich so auch keinen wahren oder falschen Namen an, der die Identität der 
Protagonistinnen produzieren könnte.  
Ein weiteres Element bezüglich der Inszenierung der Identitäten in den Filmen stellt die 
Sprache der Protagonistinnen dar. Monique Wittig meint „concepts are formed and circulated 
within the materiality of language and that language works in a material way to construct the 
social world“ (Wittig in Butler, 162). Weiters zeigt sie eine wichtige Eigenschaft von Sprache 
auf: „Language has a dual possibility: It can be used to assert a true and inclusive universality of 
persons, or it can institute a hierarchy in which only some persons are eligible to speak and 
others [...] cannot ’speak’“ (ibid, 164). Wittig bringt Sprache in Verbindung mit der Konstruktion 
von normativen Gesellschaftsstrukturen, welche die Subjekte innerhalb dieser Matrix als 
kulturell nicht ins System passend darstellt und damit ihre Identität hinsichtlich ihrer 
Wahrnehmbarkeit ordnet. Ich glaube, dass alle drei Filme zeigen, dass die Protagonistinnen 
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aufgrund ihrer Position als die Anderen kein Recht auf eigene Sprache innerhalb des Systems 
haben. Im Falle von Fremde Haut und Auf der anderen Seite können die Anderen zwar Konzepte 
artikulieren, was aber meist in ihrer Fremdsprache (Farsi und Türkisch) geschieht. In Aimée und 
Jaguar ist Felices Sprache oft von Codenamen, -wörtern oder dem Nichtartikulieren 
gekennzeichnet, wodurch ihre Sprache schwierig oder gar nicht in das normative 
Gesellschaftssystem passen kann. Sie müssen eine Form von Sprache verwenden, die 
gesellschaftliche und politische Ideologien widerspiegeln und dadurch mit dem System konform 
gehen, um verstehbar zu erscheinen und als ein Teil der Gesellschaftsordnung wahrgenommen 
zu werden.  
Die Konstruiertheit der Ethnizität erfolgt in allen drei Filmen jeweils auf eine 
unterschiedliche Weise. In Aimée und Jaguar wird vor allem der Unterschied hinsichtlich der 
Ethnizität zwischen den beiden Frauen durch Belichtung und Einstellungsgröße betont und, 
Katrin Sieg zufolge, auch durch die Wahl der Schauspielerin:  
On the level of casting, the stereotypical portrayal of Jewishness by Maria Schrader, who 
is known not to be Jewish, simultaneously denies and asserts ethnic difference. Critics’ 
praise for Schrader’s mimetic artistry implies that ethnicity can and should be detached 
from particular bodies, yet her depiction confirms a visual iconography of race that belies 
that implication. (310) 
Was Sieg als „visual iconography“ bezeichnet, wird vor allem durch die Filmästhetik der 
Bettszenen hervorgehoben, da sowohl durch die dunklere Haut- und schwarze Haarfarbe von 
Maria Schrader also auch durch die geringere Belichtung ihres Körpers sie einen visuellen 
Kontrast zur blonden, hellhäutigen Juliane Köhler darstellt. Da es aufgrund des 
Erscheinungsjahres der beiden anderen Filme relativ wenig akademischen Diskurs in Bezug auf 
die Konstruktion von Identität und/oder Kommentare zur Auswahl der Schauspielerinnen gibt, 
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argumentiere ich, dass Jasmin Tabatabais Darstellung in Fremde Haut und Nurgül Yesilçays in 
Auf der anderen Seite die Konstruiertheit von Identität auf eine andere Weise beleuchtet. Obwohl 
die Nationalität beider Frauen denen der Figuren im Film entspricht -- die eine ist eine deutsch-
iranische Sängerin und Schauspielerin und die andere eine türkische Schauspielerin -- 
kommentiert ihre Darstellung die Konstruiertheit und Un-/Verstehbarkeit von Ethnizität 
dahingehend, dass jede Filmfigur auf der Inszenierung der Rolle durch die Schauspielerin 
aufgebaut ist. Unabhängig davon, ob die Ethnizität der Schauspielerin und ihrer Filmrolle 
übereinstimmen oder unterschiedlich sind, die Identitäten der Figuren im Film sind völlig 
konstruiert und inszeniert und negieren damit jegliche Natürlichkeit in der Repräsentation einer 
Identität. Es besteht daher kein Zusammenhang zwischen den Identitäten der Schauspielerinnen 
und denen der Filmfiguren, selbst wenn die Ethnizität der Schauspielerin, der der Protagonistin 
entspricht.  
Neben Ethnizität, Sprache und Name identifiziere ich Sexualität, Geschlecht und Gender 
als wichtige Aspekte in der Konstruktion und Inszenierung von queeren Identitäten, die auch in 
den drei Filmen aufgegriffen werden. Diese Kategorien werden durch das gesellschaftliche 
Raster, was Butler als „heterosexuelle Matrix“ definiert, strukturiert. Diese Muster beeinflussen 
die Wahrnehmung der Filmfiguren dahingehend, dass die Anderen aufgrund normativer 
Strukturen benannt, beschrieben und geordnet werden. Diese werden dann als ins System 
passend verstanden, wenn sie in der Lage sind diese normierenden und scheinbar natürlichen 
Schemata im Gegenzug widerzuspiegeln und damit die Existenz der heterosexuellen Matrix zu 
bestätigen. Der Körper und die Identität der Anderen werden somit zum Produkt des 
heteronormativen Diskurses, in dem bestimmte Identitätskomponenten so inszeniert werden, 
dass sie als passend wahrgenommen werden, wodurch jedoch gleichzeitig in allen drei Filmen 
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unterstrichen wird, dass Gender und sogar Geschlecht kulturell gemacht sind und konstruiert, 
inszeniert und reproduziert werden können. 
Der theoretische Denkansatz zur Auflösung der heterosexuellen Matrix Butlers basiert 
auf der Annahme, dass Sexualität, Geschlecht und Gender kulturell konstruiert werden: „man 
and masculine might just as easily signify a female body as a male one, and woman and feminine 
a male body as easily as a female body“ (Butler, 9). Dadurch besteht kein scheinbar natürlicher 
Zusammenhang der einzelnen Kategorien und Identität wird zu einem „free-floating artifice“ 
(ibid, 9), das sich normativer Strukturierungen entzieht. Dadurch soll die Identität das System der 
Heteronormativität zerstören und verhindert werden, dass Frauen zu Objekten gemacht werden 
und in Abhängigkeit von Männern geraten.  
 Die Umsetzung dieses Konzepts erkenne ich in allen drei Filmen, obwohl Sexualität, 
Geschlecht und Gender von Felice, Fariba und Ayten nicht explizit als lesbisch, Frau oder 
weiblich definiert oder verbalisiert werden. Aimée und Jaguar und Fremde Haut machen jedoch 
durch das Erwähnen von Felices und Faribas früheren Beziehungen deutlich, dass sie in ihrer 
Vergangenheit bereits emotionale und körperliche Erfahrungen mit anderen Frauen hatten, die 
ich zumindest als queer bezeichnen würde. Außerdem löst vor allem Fremde Haut die 
heteronormativen Aspekte von Sexualität, Gender und Geschlecht mit Faribas Inszenierung von 
Siamaks Identität auf. Ihr Körper reflektiert Butlers Konzept, dass ein lesbischer, weiblicher 
Frauenkörper in der Lage ist einen heterosexuellen, männlichen Männerkörper zu konstruieren 
und so zu inszenieren, dass sie als Mann in das heteronormative Systems passt. Aimée und 
Jaguar und Auf der anderen Seite spiegeln ebenfalls dieses Konzept wider, da sowohl Felice als 
auch Ayten ihre Identität innerhalb des Kontinuums so inszenieren, dass sie über den gesamten 
Verlauf des Films weder als eindeutig weiblich noch als heterosexuell definiert werden können.  
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Im Gegensatz dazu werden in allen drei Filmen die Identitäten der deutschen Frauen 
bewusst als stereotypisch heteronormativ mit heterosexueller Vergangenheit konstruiert – Anne 
und Lilly haben sogar ein beziehungsweise mehrere Kind(er) und sind/waren mit Männern liiert. 
Somit bilden die deutschen Frauen einen relativ deutlichen Kontrast zu den Anderen und 
unterstreichen ihr Anders-Sein bezüglich der Sexualität und Genderrollen. Meiner Meinung nach 
können die Identitäten von Felice, Fariba und Ayten deshalb als queer bezeichnet werden, da sie 
nicht, wie die deutschen Frauen, als Teil der normativen Gesellschaftsstrukturen dargestellt 
werden. Da die deutschen Frauen innerhalb der heterosexuellen Matrix definierbar sind, werden 
ihnen bestimmte Merkmale zugeordnet. Die Identitäten der Anderen werden gegensätzlich zu 
den deutschen konstruiert und inszeniert und werden dadurch von anderen Personen im Film als 
unnatürlich, unverstehbar und bedrohlich gesehen. 
Die Kleidung von Felice, Fariba und Ayten spielt in allen drei Filmen eine Rolle, wie 
Identitäten produziert und inszeniert werden. Ich glaube, dass unter anderem die Kleidung als 
visuell wahrnehmbarer Aspekt das Subjekt gemäß der von Butler beschriebenen heterosexuellen 
Matrix strukturiert und dem gesellschaftlichen Raster unterwirft. Daher nehme ich an, dass die 
Protagonistinnen aufgrund ihrer Kleidung kulturell verstehbar gemacht, benannt und geordnet 
werden. Ich meine damit, dass alle drei ihre Kleidung dazu verwenden ihre Identität zu 
konstruieren und das Produkt darstellt, das den Körper widerspiegeln soll und allen drei erlaubt, 
als ein Teil der Gesellschaft und nicht als andersartig oder queer zu gelten. Ich möchte hier 
hinzufügen, dass ich nicht die Bedeutung der Kleidung im Bezug auf Maskerade oder Travestie 
besprechen werde. Diese Aspekte mögen in den Filmen eine Rolle spielen, ich werde jedoch 
einen anderen Zusammenhang zwischen Kleidung und Identitätskonstruktion aufzeigen. 
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Eine bestimmte Art der Kleidung benennt und ordnet die Identitäten der Protagonistinnen 
in allen drei Filmen und macht es den Frauen möglich, als ein Teil der gesellschaftlichen 
Ordnung wahrgenommen zu werden. Das Äußere oder das Sichtbare ist somit ein Merkmal, das 
die Wahrnehmung der anderen Personen im Film strukturiert und dem Subjekt, das eigentlich 
mit dem Begriff anders markiert ist, eine Form und/oder Bedeutung gibt und es innerhalb der 
eigenen Kultur passend und einordenbar macht. Ich sehe eine Verbindung in Bezug auf Kleidung 
und wie diese von anderen Personen in den Filmen interpretiert wird. Durch das Tragen einer 
bestimmten Kleidung gelingt es den Protagonistinnen bestimmte Identitätsmerkmale so zu 
inszenieren, dass die Gesamtheit ihrer Identität als ins System passend verstanden wird, wodurch 
sie sich innerhalb der gesellschaftlichen Ordnung bewegen können.  
Nachdem ich die unterschiedlichen Aspekte von Identitäten in diesem Kapitel im 
Einzelnen beleuchtet habe, beabsichtige ich in den folgenden die drei Filme im Bezug auf diese 
Kategorien zu besprechen, ihre Position innerhalb des Kontinuums zu identifizieren und 
aufzuzeigen, welche filmtechnischen Merkmale die Konstruiertheit und Inszeniertheit von 
Identitäten deutlich machen. Darüber hinaus untersuche ich, ob der jeweilige Aspekt im Film 
eine Veränderung hinsichtlich der Lage im Kontinuum vollzieht und welche Implikationen diese 
Bewegung auf die Protagonistin oder andere Personen im Film hat. Ich habe mich dazu 
entschieden, die Filme in der Reihenfolge ihres Erscheinungsjahres zu besprechen und befasse 
mich somit in Kapitel sechs mit Aimée und Jaguar, in Kapitel sieben mit Fremde Haut und in 
Kapitel acht mit Auf der anderen Seite. Die Anordnung entzieht sich jedoch jeglicher Wertung 
der Filme und beruht einzig auf meiner Entscheidung eine chronologische Abfolge einzuhalten. 
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VI. ASPEKTE DER IDENTITÄTEN IN AIMÉE UND JAGUAR 
 
Der Film Aimée und Jaguar basiert auf dem gleichnamigen Buch von Erika Fischer und 
präsentiert die Geschichte der Jüdin Felice Schragenheim, die in Berlin zur Zeit des Zweiten 
Weltkriegs lebt. Mit Hilfe eines anderen Namens kann sie sich innerhalb der Reihen der Nazis 
bewegen und lernt die deutsche Soldatenehefrau, Hausfrau und Mutter Lilly Wust kennen. Felice 
versucht von Beginn an Lilly zu erobern, wobei die Frauen im Laufe des Films nicht nur eine 
körperliche, sondern auch eine emotionale Bindung eingehen. Lilly lässt sich sogar von ihrem 
Mann scheiden, um eine Beziehung mit Felice haben zu können. Als es dann kurz vor 
Kriegsende zu einem Angriff auf Berlin kommt und Felice die Möglichkeit, die Stadt zu 
verlassen nicht wahrnimmt, sondern bei Lilly bleibt, entdecken einige Männer der SS ihre 
Beziehung, Felice wird verhaftet und in das Konzentrationslager Theresienstadt gebracht, wo sie 
stirbt. 
Die thematische Auseinandersetzung mit der Darstellung scheinbar natürlicher 
Heteronormativität und die Auflösung von Identitätskategorien durch die Veränderung 
bestimmter Aspekte innerhalb des Identitätskontinuums erfolgt in Färberböcks Film vor allem 
duch Felices Fähigkeit, bestimmte Aspekte ihrer Identität innerhalb des Kontinuums 
situationsabhängig zu verändern und (neu) zu inszenieren. Die Tatsache, dass sie keine stabile, 
fixe, „natürliche“ Identität besitzt, macht es unsicher, ob sie innerhalb des gesellschaftlichen 
Systems existieren und überleben kann. Sie muss ihre Identität so konstruieren und inszenieren, 
dass bestimmte Aspekte von anderen Personen deutlich als Teil des Systems passend 
wahrgenommen werden, um beispielsweise durch ihren Namen, Sprache oder Kleidung 
antinormative Aspekte wie Ethnizität oder Sexualität verbergen zu können und ihre queere 
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Identität weiterhin für das bereits geformte gesellschaftliche Raster passend zu gestalten. Dieser 
Schritt bewirkt jedoch, dass sie bestimmte Merkmale ihres Körper ständig (re)konstruieren oder 
umstrukturieren muss, um die Aspekte ihrer Identität widerzuspiegeln, welche sie im Dialog mit 
ihrer Umwelt und ihren Mitmenschen als systemkonform etablieren. Diese forcierte 
Veränderung hat zur Folge, dass eine Diskrepanz zwischen der Repräsentation ihrer Identität 
durch den Körper und der von anderen Personen kreierten Struktur der Identität von Felice 
entsteht, was sie als unnatürlich, queer und bedrohlich erscheinen lässt. Im Angesicht der 
deutschen Nazi-Gesellschaft ist sie eine Gefährdung der hetero-/normativen Ordnung und wird 
deshalb schlussendlich in das  Konzentrationslager Theresienstadt geschickt. Um die Bedeutung 
von Aspekten wie Name, Sprache und Kleidung für Felices konstruierte deutsche, normative 
Identität hervorzuheben, werde ich diese in Folge zuerst besprechen und dann auf die anderen -- 
Ethnizität, Gender und Sexuatlität -- eingehen.  
Der Nachname von Felice ist von Beginn des Films an einer der Aspekte, der ihr hilft 
einerseits als ungefährliche, korrekte Deutsche zu erscheinen und andererseits nicht aufgrund 
ihres Namens Schragenheim direkt als Jüdin identifiziert zu werden. Daher arbeitet sie als Felice 
Schrader als Journalistin in der Redaktion der deutschen Nationalzeitung. Ihre eigentliche 
Tätigkeit umfasst Artikel zu schreiben oder Abschriften für ihren Vorgesetzen zu verfassen, 
welche die Lage Deutschlands im Krieg kommentieren und Nazi-ideologisches Gedankengut 
verbreiten sollen. Felices Arbeit trägt damit dazu bei, dass ihre Identität von anderen als 
ideologisch „deutsch und korrekt“ verstanden wird. Sie passt dadurch scheinbar ins 
gesellschaftliche System und wird nicht als bedrohlich, gefährlich oder anders wahrgenommen.  
Filmtechnisch wird die deutsche Identität Felices durch ein Gespräch zwischen ihr und 
dem Redaktionschef unterstrichen, der meint, dass er endlich hinter das Geheimnis von Felice 
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gekommen sei. Die Veränderung ihres Gesichtsausdrucks in dieser Szene lässt vermuten, dass 
Felice an das Geheimnis ihrer wahren Identität denkt, das sie, so gut es nur ging, behütete. Sie 
macht einen verschreckten, ängstlichen Eindruck, der sich erst wieder verändert, als der 
Redaktionschef weiter spricht und meint, dass er sich schon immer gefragt hat, woher Felice 
stammt und es nun endlich zu wissen scheint. Er glaubt, dass sie aufgrund ihres Aussehens 
Deutsche ist, die aus dem Gebiet des Niederrheins stammt. Da er sich auf die äußerlichen 
Merkmale von Felices Körper und die Strukturierung dessen innerhalb seiner normativen 
Wahrnehmung verlässt, erkennt er in Felice eine Deutsche und kann sie aufgrund ihres 
Aussehens und des anderen Namens nicht als Jüdin identifizieren.  
Die Zeitungsredaktion spielt auch bei der Aufrechterhaltung von Felices Identität als eine 
ins System Passende eine wichtige Rolle. So kann sie trotz ihrer jüdischen Abstammung 
ungehindert geheime Nazi-Dokumente aus der Zeitungsredaktion schmuggeln und diese anderen 
Mitgliedern der Widerstandsorganisation, der sie auch angehört, zukommen lassen, welche die 
Informationen weitergeben können. Ich glaube, dass sie sich aufgrund des anderen Namens 
scheinbar unerkannt innerhalb der Strukturen des Nazi-Systems bewegen kann, ohne dass der 
Verdacht auf sie fällt, etwas Unrechtes und Verbotenes zu tun, das sie als Widerstandskämpferin 
und Gegnerin der nationalsozialistischen Partei identifizieren und vermutlich ihren Tod bedeuten 
würde. Die Dokumente fungieren nicht nur als Spiegel der Realität und stellen so eine Beziehung 
zur „Wahrheit“ der gegenwärtigen Ereignisse im Film dar, sondern sind auch eine Sammlung 
von Fakten und Daten, die Wissen repräsentieren, das Felice hilft bestimmte Aspekte ihrer 
Identität so zu inszenieren, dass sie im Nazi-System nicht als Jüdin, sondern als Deutsche 
identifiziert wird. 
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Neben der Bedeutung des Namens und dessen Wichtigkeit eine scheinbar natürliche 
deutsche Identität zu konstruieren, nimmt die Sprache im Film eine besondere Bedeutung ein. 
Sie spielt in Aimée und Jaguar insofern eine Rolle, als dass Felice als Jüdin innerhalb des Nazi-
Systems als anders oder queer wahrgenommen werden müsste, sie jedoch aus Deutschland 
stammend auch Deutsch spricht und damit, wortwörtlich und metaphorisch, als Deutsche 
verstanden wird. Vor allem durch die Sprache schafft es Felice ihre jüdische Identität so zu 
konstruieren und inszenieren, dass sie als Teil des Systems erkannt und verstanden wird. Ich 
argumentiere, dass die Sprache in ihren Briefen an Lilly und vor allem die Verwendung des 
Tiernamens „Jaguar“ anstatt ihres eigenen ihr Anders-Sein konstruiert. Felice verbirgt ihre 
Identität hinter einem Pseudonym, was ihr einerseits Schutz bietet, da sie nicht sofort als Frau 
wahrgenommen wird, ihr jedoch andererseits die Möglichkeit zu „sprechen“ nimmt. Sie 
konstruiert eine Identität, deren Vorstellung ihrem Körper eine bestimmte Form -- die eines 
Raubtieres -- geben soll und ihn so nicht in Bezug auf Geschlecht oder Gender definiert, ihn 
jedoch auch nicht als menschlich darstellt, sondern als animalisch, wodurch sie sich selbst als 
andersartig oder queer präsentiert. 
Felices Inszenierung als Deutsche beruht zu einem großen Teil auch auf ihrer Kleidung. 
Um sich so gut es geht als Deutsche zu inszenieren und metaphorisch und wortwörtlich 
unmarkiert zu bleiben, trägt Felice keinen Judenstern, den alle Juden ab September 1941 tragen 
mussten. Sie bewegt sich frei in den Straßen Berlins und geht in die Oper oder in deutsche 
Offiziersklubs, wie das „Hotel am Zoo“. An diesen Orten ist überall deutsche Wehrmacht zu 
finden, die jedoch Felice aufgrund ihrer Kleidung nicht als Jüdin identifiziert. Im „Hotel am 
Zoo“ beobachtet eine gut gekleidete und damit vermutlich wohlhabende Frau Felice und drei 
andere Freundinnen, die alle an einem Tisch sitzen und Wein trinken. Felice wirkt trotz der 
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großen Anzahl an deutschen Soldaten relativ gelassen und findet sogar Gefallen an der Situation. 
Ihre Freundin Lotte dagegen macht einen relativ nervösen und unruhigen Eindruck, was auch der 
Frau auffällt. Um sich wieder zu beruhigen, versucht Felice sie zu beruhigen, küsst sie flüchtig 
auf den Mund und schickt Lotte mit Klärchen zur Damentoilette. Die Frau, die die Szene am 
Tisch beobachtete, folgt Felice und fragt beim Betreten der Toilette zwar zuerst was Klärchen 
fehlt, lenkt das Gespräch dann aber sofort auf den Verkauf von Lebensmittelmarken, worauf 
Felice reagiert und nach dem Preis fragt. 
Die Kameradistanz ist im Verlauf dieser Sequenz eine Halbnahe, wobei sie zu Beginn der 
Szene auf das sitzende Klärchen gerichtet ist, sodass sich die Frau beim Sprechen außerhalb des 
Bildes befindet und meint: „Was seid ihr? Juden? Sie ist Jüdin und sie auch.“ Beim Sprechen 
sucht die Frau nach dem visuellen Identifikationsmerkmal der Juden in Klärchens Mantel. Diese 
trägt jedoch keinen Judenstern um visuell unmarkiert zu bleiben und als Deutsche zu gelten. 
Aufgrund der Verwendung einer subjektiven Kameraeinstellung wird in der Szene jedoch nicht 
klar, ob sich die Frau in ihrer Aussage auf Lotte oder Felice bezieht, wodurch offen bleibt, wen 
sie nun als Jüdin identifiziert, da die Kamera auf Klärchen gerichtet bleibt. Als Felice auf die 
Aussage der Frau antwortet und beide einige Sätze über den Verkauf der Lebensmittelmarken 
austauschen, wird eine Schuss-Gegenschuss Montage verwendet. Ich sehe das als Ablenkung 
von dem Aspekt der Identität der Frauen, die für die Frau nicht erkennbar bleiben sollen, hin zu 
einem anderen Thema, die alle Menschen zur Zeit des Krieges teilen. Die Frauen werden durch 
den Themenwechsel nicht mehr als Jüdinnen, sondern als Hungernde und Notleidende 
konstruiert. Die Frau reagiert auf Felice mit der Beschimpfung „falsches Stück“ zieht ein paar 
Lebensmittelmarken aus ihrer Tasche und verkauft sie Felice zu einem relativ hohen Preis. 
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Diesen Ausdruck der deutschen Frau deute ich als Anerkennung, dass sie Felice als Jüdin 
identifiziert hat und kann in unterschiedlicher Hinsicht interpretiert werden. Wortwörtlich ist der 
Kommentar der Frau eine Beschimpfung, die ihre Überlegenheit den Jüdinnen gegenüber zeigen 
soll. Ich sehe die Frau als Personifizierung der zu diesem Zeitpunkt des Krieges noch 
vorherrschenden politischen Machtposition der Deutschen. Durch ihre Aussage entwertet sie 
Felice zu einem Objekt, das sie nur als „Stück“ bezeichnet, destabilisiert dadurch Felices Körper 
und löst die menschlichen Strukturen ihrer Identität auf. Darüber hinaus bin ich der Meinung, 
dass der Ausspruch auch metaphorisch als Kommentar zu Felices Identität gesehen werden kann. 
In der Sequenz im Film beobachtet die Frau Felice als diese mit ihren Freundinnen am Tisch sitzt 
und die Hand von der aufgebrachten und nervösen Lotte hält und sie mit einem Kuss auf die 
Wange zu beruhigen versucht. Aufgrund der Anwendung der Schuss/Gegenschusstechnik 
während der Szene, wird eine Verbindung zwischen der Frau und Felice und ihren Freundinnen 
hergestellt. Der Blick der Frau, der sehr bestimmt wirkt und sich nicht von den Frauen abwendet, 
und ihre Körperhaltung, die eine gewisse Überlegenheit und Macht der Frau zu signalisieren 
scheint, deuten an, dass die Frau bereits in dieser Szene die queere Identität von Felice entlarvt 
und dies in weiterer Folge durch ihre Beschimpfung verbalisiert. Somit kommentiert sie nicht 
nur die Sexualität und Genderrollen der Frauen, sondern auch, dass die Jüdinnen keinen 
Judenstern als Erkennungsmerkmal ihrer Ethnizität tragen. 
Ich argumentiere, dass die Aussage der Frau Felice gegenüber in dieser Sequenz einen 
weiteren Verweis auf Butlers Theorie zur Konstruiertheit und Inszeniertheit von Identität 
darstellt. Die Frau, die ein Mitglied der gesellschaftlichen, normativen Ordnung darstellt, 
organisiert Identitäten und identifiziert körperliche Merkmale aufgrund dessen, wie bestimmte 
Aspekte einer Identität innerhalb der heteronormativen Strukturen produziert werden müssen, 
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um in das System zu passen und nicht als anders oder queer wahrgenommen zu werden. Sie 
entspricht einer Repräsentation Butlers heteronormativen Matrix, die Identitäten nach dem 
Ausmaß des Systemkonformismus strukturiert und Anderssein oftmals mit „Falschheit“ 
gleichsetzt. Die „wahre“ Identität in den Augen der Frau ist die einer heterosexuellen und 
deutschen Frau, andere Aspekte, wie lesbisch und jüdisch, sind nicht Teil der normativen 
Gesellschaftsordnung und gelten damit als „falsch“. Durch das Beobachten von Felices 
Handlungen und der damit verbundenen Inszenierung ihrer Identität in der Szene ordnet die 
deutsche Frau Felices Körper außerhalb der Strukturen ihrer heteronormativen Matrix ein, was 
sie dann durch die Verwendung des Wortes „falsch“ verbalisiert. 
Ethnizität wird in Aimée und Jaguar vor allem durch andere Filmfiguren und die 
Filmästhetik, unter anderem die Belichtung und Einstellungsgröße bestimmter Szenen, betont. 
Personen in Felices Umfeld -- wie ihre Freundin Ilse oder ihre Großmutter -- oder filmtechnische 
Mittel weisen jedoch den Zuschauer darauf hin, dass sie als anders oder queer markiert ist und so 
als Jüdin verstanden werden kann. Die jüdische Identität von Felices Großmutter wird vor allem 
filmtechnisch durch ihre Sprache unterstrichen, da sie einen stereotypischen Akzent hat. 
Außerdem gewährt sie einigen Juden, die eindeutig durch einen Judenstern markiert sind, in ihrer 
Wohnung Unterschlupf und gibt ihnen zu essen. Ilse kommentiert immer wieder Felices Handeln 
und weist sie darauf hin, dass sie sich einer großen Gefahr aussetzt, ihre Identität immer wieder 
unverstehbar zu machen, um nicht von der SS als Jüdin identifiziert und aufgegriffen zu werden. 
Darüber hinaus erzählt sie Felice immer wieder, welche Meinung Lilly über die Juden hat und 
dass sie den Juden die Schuld für die Bombenangriffe gibt. Ich argumentiere, dass sie das tut, um 
einerseits Felices Ungestümheit ein wenig zu bremsen und ihr andererseits die negativen Seiten 
von Lilly präsentieren will, da sie eifersüchtig ist, dass Felice an ihr Gefallen gefunden hat. 
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Als filmtechnische Komponente, welche die Inszenierung von Ethnizität unterstreicht, 
identifiziert Katrin Sieg den Lichteinfallswinkel und -intensität und die daraus resultierenden 
Schatten. Die Liebesszenen, die Teile des nackten Körpers der beiden Protagonistinnen zeigen, 
unterstreichen den Kontrast und Gegensatz bezüglich der Haut- und Haarfarbe der Frauen. Beide 
Frauen werden meist in einer halbnahen Einstellung gezeigt, wobei das Licht Felice und Lilly 
nicht gleichmäßig stark beleuchtet. Felice steht oder liegt oft im Dunklen; das Licht kommt von 
der Seite oder von hinten, wodurch ein Schatten auf ihren Körper und ihr Gesicht fällt (siehe 
Abbildungen VI. 4 und VI. 5). Diese Einstellungen verstärken den Kontrast zwischen den 
stereotypischen Merkmalen von Lillys blonden Haaren, blauen Augen und heller Haut und sollen 
meiner Meinung nach Ethnizitätsunterschiede hervorheben und zeigen, dass Felice, im 
Gegensatz zu Lilly „dunkler“, also Jüdin ist. Das Licht wird somit dazu verwendet die 
stereotypischen Merkmale der Juden zu unterstreichen und gleichzeitig Felice im Dunkeln 
stehend und Lilly beobachtend als nicht eindeutig identifizierbar und unberechenbar 
einzuordnen. 
 
  
Abbildung VI. 4            Abbildung VI. 5 
Ethnizität in Aimée und Jaguar ist einer der Aspekte von Identität, der im Bezug auf 
Felice eine Verschiebung hinsichtlich der Un-/Verstehbarkeit innerhalb des Identitätskontinuums 
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durchmacht. An verschiedenen Stellen im Film vollzieht sich eine Veränderung von Ethnizität, 
welche durch die Inszenierung bestimmter Szenen angedeutet oder explizit verstehbar gemacht 
wird. Filmtechnisch wird Felices Ethnizität vor allem durch den Off-Ton, der zu hören ist, als 
Felice Lilly das erste Mal besucht, kommentiert. Meiner Meinung nach deutet die deutsche 
Nationalhymne, die im Hintergrund erklingt, an, dass Felice als Jüdin die deutschen Werte, die 
Lilly darstellt, bedroht und durch ihre Verbindung „beschmutzt“. In dieser Szene wird unter 
anderem durch die Verwendung nationalistischer Symbole auf die konstruierte Natürlichkeit der 
deutschen Machtposition zur Zeit des Zweiten Weltkriegs hingewiesen und diese hervorgehoben.  
Die Inszenierung der Szene unterstreicht, dass Felice versucht ihre Ethnizität durch 
Symbole codieren und kommunizieren will, ohne dass sie an dieser Stelle explizit das Wort 
„Jüdin“ auszusprechen bräuchte. Nachdem Felice keine Antworten auf Lillys Fragen gibt und 
eher abweisend reagiert, wird diese wütend und schmeißt das Kaffeegeschirr auf den Boden.  
Lillys Reaktion, das Offenbaren ihrer Gefühle und der Ausdruck von Wut und Verletztheit, aber 
auch Machtlosigkeit, Verzweiflung und Angst Felice gegenüber, stellt im Gegenzug eine 
nonverbale und symbolische Antwort dar, die Lillys Unverstehbarkeit von Felices Verhalten vor 
Augen führen soll. Bis an diesen Punkt scheint Lilly jedoch unfähig gewesen zu sein, Felices 
Zeichen verstehen zu können, da sie immer wieder unterschiedliche Aspekte ihrer eigenen 
Identität auf Felice überträgt und ihre Wahrnehmung so strukturiert, dass der Körper von Felice 
die Merkmale widerspiegelt, die ihr eigener inszeniert. Erst Felices schlussendliche, explizite 
Offenbarung: „Lilly, ich bin Jüdin“ und das damit verbundene konkrete und eindeutige 
Verbalisieren und Produzieren ihre Ethnizität anhand von Worten anstatt Gesten und Codes. 
In dieser Szene spielt auch Felices Kleidung eine wichtige Rolle, da sie ein blaues Kleid 
trägt, das unterhalb der rechten Schulter zwei weiβe Tauben zeigt, die einander zugewandt sind 
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und deren Schnäbel sich fast berühren. Ich interpretiere dieses Kleid und vor allem die Tauben 
als Symbol für den Verlauf der Szene. Die Tauben repräsentieren Frieden, was ich als Hinweis 
darauf sehe, dass Felice keine Bedrohung für Lilly darstellt und die Beziehung der beiden durch 
das Verstehbar-Machen von Felices Identität wieder harmonisch weitergehen wird. Außerdem 
sind die Vögel einander zugekehrt und kommen aufeinander zu, was die Frauen, nach Felices 
Offenbarung ihrer Identität, auch tun indem sie aufeinander zugehen und sich in die Arme 
nehmen. Ich behaupte, dass die Tauben auch als ein queeres Zeichen gedeutet werden können, da 
sie die Veränderung des Verhältnisses und der Distanz zwischen Felice und Lilly in dieser Szene 
visuell reflektieren. Sie fungieren in dieser Sequenz damit nicht nur als ein Ausdruck von 
Vertrauen und emotionaler Nähe zwischen den Frauen, sondern spiegeln auch das Aufeinander-
Zugehen und das damit verbundene Überwinden räumlicher Distanz hin zu einer engeren 
körperlichen Verbindung wider.  
Der Ausdruck ihrer Liebe und Verbundenheit wird zusätzlich dadurch unterstützt, dass 
Felice auf Lillys Frage „Wie kannst du mich lieben?“, antwortet: „Ich hab’ versucht es nicht zu 
tun.“ Ich sehe das als den Zeitpunkt, wenn der Untertitel des Films -- Eine Liebe größer als der 
Tod -- explizit verstehbar gemacht wird. Da nicht nur die Liebe zwischen zwei Frauen zu dieser 
Zeit verboten war, sondern auch die Verbindung zwischen Deutschen und Juden, wird gezeigt, 
dass die Muster scheinbar natürlicher gesellschaftlicher Normen, welche die Wahrnehmung von 
Identitäten ordnen und vorschreiben, durch das Verstehen der Konstruiertheit aufgelöst und die 
Grenzen heteronormativer Strukturen durchbrochen werden können. 
Im Bezug auf Sexualität und Genderkonstruktion wird Felice als „sexually agressive 
Jaguar [...], a flirt, handsome, self-confident, and gallant in her pursuit of feminine women [...] 
whom she would woo with love letters, sweets, and flowers“ (Sieg, 316-317) dargestellt. Die 
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bewusste Konstruktion einer eher maskulinen Genderrolle erlaubt es „Schragenheim to assume 
responsibility, control, and authority over someone“ (Sieg, 318) und unterstreicht meiner 
Meinung nach auch Butlers Aussagen über die Konstruiertheit der Kategorien Frau und 
weiblich, die nicht unbedingt in direkter Abhängigkeit voneinander bestehen müssen. Ich stimme 
mit Sieg überein, dass Felices Gender als maskulin dargestellt wird. Sie ist diejenige, die gezielte 
Handlungen setzt, um Lilly aktiv für sich zu gewinnen. Ich finde, dass bereits ihr Pseudonym 
„Jaguar“ verrät, dass sie sexuell aktiv und (fast) kompromisslos wie ein Raubtier nach seiner 
Beute sucht. Diese Darstellung von Felice entspricht dem klassischen Stereotyp der Juden zur 
Zeit des Zweiten Weltkriegs, der sie als gefährliche Monster darstellt, welche vor allem die 
deutschen Frauen bedrohen und zu unschuldigen, wehrlosen Opfern machen.  
Der Name „Aimée“, den Felice Lilly bei ihrer ersten gemeinsamen sexuellen Erfahrung 
gibt, unterstreicht meiner Meinung nach ihre passive Rolle. Der Name kann von dem 
französischen Verb „aimer“ auf Deutsch „lieben“ abgeleitet werden und bedeutet „Geliebte“. Ich 
denke, dass bereits durch den Namen darauf geschlossen werden kann, dass Felice Lilly zum 
Subjekt  macht, das ihre Zärtlichkeit und Liebe empfängt. Somit nimmt ihr Felice von Beginn an 
die Kontrolle und versucht so sich selbst eine Position von Macht und Überlegenheit zu 
verschaffen. Ich bin der Meinung, dass sie das jedoch nicht tut um normative Genderrollen zu 
reproduzieren, sondern vielmehr um „her experience of material dependency and racial 
vulnerability through her sexual role as a suitor and protector of femme women“ (Sieg, 317) zu 
kompensieren. Um selbst nicht Verletzbarkeit oder Kontrollverlust empfinden zu müssen, drängt 
Felice Lilly immer wieder in eine eher passive und starre Rolle in ihrer Beziehung.  
Die Notwendigkeit ihre Identität so zu konstruieren und zu inszenieren, dass sie als Teil 
des  Gesellschaftssystems wahrgenommen wird und die Angst vor den Gefahren, welche die 
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Wahrheit über Felices Existenz mit sich bringt, erlauben es Felice nicht, in der Beziehung zu 
Lilly Dinge einfach geschehen lassen. Es wirkt als agiere sie sehr gefühlskalt, strukturiert und als 
habe sie viele ihrer Handlungen streng geplant, was Lilly das Gefühl vermittelt, dass sie 
scheinbar keine Kontrolle über ihre Situation habe und nur auf Felices Aktionen reagieren kann. 
Sie ist Felices Willen ausgeliefert, welche sie, einer Schachfigur gleich, hin und her bewegt, was 
sie durch „Felice, was machst du denn mit mir?“ unterstreicht. Lilly bleibt sogar während der 
Bombenangriffe auf Berlin verwirrt, fast apathisch und „wie gelähmt“ auf dem Sofa in ihrer 
Wohnung liegen. Sie kann sich, wortwörtlich und metaphorisch, nicht bewegen und wartet auf 
Felices Rückkehr. 
In Bezug auf das Konstruieren/Inszenieren und das Verschieben der Kategorie von 
Sexualität und Gender innerhalb des Identitätskontinuums identifiziere ich in Aimée und Jaguar 
zwei unterschiedliche Aspekte, welche die Protagonistinnen Lilly und Felice betreffen. Durch 
die Liebesbeziehung zwischen Felice und Lilly, beginnt letztere Aspekte ihrer Identität in Frage 
zu stellen und trennt sich von ihrem Mann Günther. Diese Veränderung von Lillys Sexualität 
und Genderrolle und die damit verbundene (Re)Konstruktion und (Neu)Inszenierung ihrer 
Identität und Umstrukturierung von Lillys Denken verbalisiert sie vor allem in Bezug auf ihren 
Mann. Sie fordert eine Scheidung von Günther und riskiert damit in zweifacher Hinsicht ihren 
Platz innerhalb der normativen Gesellschaftsordnung zu verlieren. Als geschiedene Lesbe mit 
vier Kindern würde sie nicht nur als anders oder queer wahrgenommen werden, sondern muss im 
Nazi-System damit rechnen, verstoßen und verfolgt zu werden. 
Die Darstellung von Lilly zu Beginn des Films vermittelt dem Zuschauer ein eher 
uneindeutiges Bild ihrer Figur. Einerseits ist sie mit einem deutschen Soldaten verheiratet und 
hat vier Kinder, was sie für den Zuschauer zur stereotypischen deutschen Mutter und Ehefrau 
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werden lässt. Andererseits wird sie während der Abwesenheit ihres Mannes zu einer 
Opportunistin und hat immer wieder Affären mit verschiedenen deutschen Nazis. Die Männer 
bekleiden meist eine gehobene Position im System, wodurch Lilly gewisse Privilegien, 
Annehmlichkeiten und das Besuchen diverser sozialer Veranstaltungen, wie der Oper, aber auch 
Schutz und Sicherheiten genießen kann. Die körperliche Beziehung zu den Männern kann 
sowohl als Gegenleistung von Lillys Seite als auch als Ausdruck von Zuneigung und dem 
Wunsch nach Zweisamkeit interpretiert werden. Sie scheint einen besonderen Reiz für die 
Männer und vor allem für Felice zu besitzen, der sie in deren Augen zu einem Objekt der 
Begierde werden lässt. Lillys Anziehungskraft besteht vor allem darin, dass sie es schafft ihren 
Affären und besonders Felice ein gewisses Gefühl von Abhängigkeit, Kontrolle und Macht zu 
vermitteln. 
Die Konstruktion und Inszenierung Lillys Identität verändert sich im Laufe des Filmes 
dahingehend, dass sie zu Beginn des Films als ein Teil des gesellschaftlichen heteronormativen 
Systems interpretiert werden kann. Ihr Mann Günther küsst auf der Sylvesterfeier Ilse, was er 
damit begründet, dass Männer „anfälliger sind“ und er scheinbar nicht anders konnte. Außerdem 
meint er: „Ihr Frauen braucht einen Mann, der euch leitet. Einen Mann mit Verantwortung.“ 
Diese Aussage bestätigt, dass Lilly anfangs ihre soziale Rolle als das schwache Opfer 
konstruiert, das bereit ist, sich der Kontrolle und Macht eines Mannes zu unterwerfen. Ihr Mann 
glaubt, dass sie auf seine Führung angewiesen ist, was einerseits die Identität des Mannes als 
Nazi-Soldat verstärkt und andererseits ihre Schwäche, Passivität und Hilflosigkeit als Frau 
konstruiert. Sie vermittelt dadurch ein bestimmtes Frauenbild dieser Zeit, welches die scheinbare 
Natürlichkeit heteronormativer Strukturen kontextualisiert.  
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Als Lilly dann Felice kennen lernt, beginnt Lilly durch den intellektuellen und sexuellen 
Kontakt ihre Identität neu zu konstruieren. Ich argumentiere, dass es zwar einerseits ein 
wichtiger Schritt für sie ist, ihrem Mann zu sagen, dass sie lesbisch ist, um zum ersten Mal ihre 
Identität gegenüber normativer Muster zu verbalisieren und Günther gegenüber verstehbar zu 
machen. Mit dieser Handlung gelingt es Lilly zum ersten Mal die Veränderung ihrer Identität 
aktiv mit Worten anstatt Zeichen oder Gesten aufzuzeigen und kann dadurch eine gewisse 
Position von Macht für sich beanspruchen, da sie mit ihrer Entscheidung in der Lage ist, Günther 
auf emotionaler Ebene zu verletzten. Sie unternimmt aufgrund der Verschiebung eines Aspekts 
innerhalb des Kontinuums auch eine Veränderung ihrer Position innerhalb des normativen 
Gesellschaftssystems. Das aktive Verbalisieren ihrer Identität bedeutet für Lilly, dass sie von 
ihrer Umwelt nicht mehr als Teil der Ordnung, sondern, wie Felice, als anders und queer 
markiert und wahrgenommen wird. 
Lillys Entscheidung im Bezug auf das Explizit-Machen ihrer Identität ihrem Mann 
gegenüber interpretiert Katrin Sieg als negative und destruktive Handlung: „the lesbian coming-
out endangers and even betrays the trust and responsibility“ (Sieg 308), die ihr von den anderen 
Frauen entgegengebracht wurde. Sieg macht damit deutlich, dass für sie Lilly in dieser Szene 
nicht an die Tragweite ihrer Handlung zu denken scheint und durch das Verbalisieren ihrer 
Sexualität auch die Verbindung zu Felice und ihren Freundinnen explizit macht. Lilly outet 
damit nicht nur sich selbst, sondern implizit auch gleichzeitig die anderen Frauen, wodurch sie 
nicht nur sich selbst sondern auch diese als queer markiert und in Gefahr bringt. Ich kann in 
dieser Hinsicht Katrin Sieg nicht zustimmen, da das Verhältnis zwischen Lilly und Felice von 
Anfang an, nicht auf völligem Vertrauen aufgebaut ist. Lilly weiß zu diesem Zeitpunkt nicht, 
dass Felice und die anderen manche Aspekte ihrer Identitäten, wie zum Beispiel Sexualität, 
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Geschlecht und Gender, für Lilly explizit gemacht, andere, wie Ethnizität und Religion, Lilly 
gegenüber jedoch nicht offengelegt haben. Ich behaupte daher, dass ihre Handlung eventuell die 
anderen Frauen in Gefahr bringen mag, sie jedoch keinen Vertrauensbruch begeht. Die Bürde 
und Verantwortung, die Katrin Sieg Lilly zuschreibt, ist meiner Meinung nach nicht 
gerechtfertigt, da Lilly mit ihrem coming-out nicht bewusst die anderen Frauen in Gefahr 
bringen will. Vielmehr sehe ich ihren Schritt als einen Vertrauensbeweis Felice und den anderen 
gegenüber, da sie mit dem Verbalisieren ihrer Sexualität sich selbst als queer und anders 
markiert und sich damit selbst dem Schutz der heteronormativen Gesellschaftsstrukturen 
entzieht, sich somit aus einer Ordnung löst, der sie vorher angehört und dessen 
Annehmlichkeiten sie stets durch ihre Affären in Anspruch genommen hatte und nun erstmal 
Verantwortung für ihre Identität und ihren Körper übernimmt. 
In Bezug auf die Identitätskategorien Ethnizität und Sexualität stimme ich Katrin Sieg zu, 
die meint, dass „the declaration of Jewish and lesbian identity“ als „structurally equivalent 
performative acts“ (Sieg, 308) gesehen werden können. Außerdem behaupte ich, dass sie damit 
nicht nur Butlers Konzept der Performanz von Identität bestätigt, sondern meiner Meinung nach 
auch implizit Anzaldúas Theorie der Prozesshaftigkeit von Identitätsaspekten in Betracht zieht. 
Sieg argumentiert mit ihrer Aussage, dass Aspekte von Identität nicht als scheinbar natürliche, 
starre Konstrukte interpretiert werden können, sondern sowohl Sexualität als auch Ethnizität 
inszeniert sind und damit die heteronormativen Strukturen auslösen. Diese These habe ich bereits 
als Basis Butlers Arbeit in Kapitel II dieser Arbeit identifiziert. Sieg unterstreicht, dass trotz dem 
Vorhandensein einer heteronormativen Matrix, die Handlungen und Identitätsmuster bewertet 
und die Gesamtheit aller Aspekte hierarchisch ordnet, beide Kategorien als gleichwertig gesehen 
werden können. Wider der offenbar vorherrschenden Meinung verschiedener Mitglieder der  
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Gesellschaft, die durch scheinbar natürliche, normative Strukturen beeinflusst wird, existiert 
keine Hierarchie in Bezug auf die unterschiedlichen Aspekte von Identität. Jede einzelne 
Kategorie verändert sich stets und kann situationsabhängig inszeniert werden. Lillys 
Veränderung hinsichtlich ihrer Sexualität bestätigt somit die Prozesshaftigkeit der Inszenierung 
ihrer Identität, kann jedoch im Vergleich zum Verbalisieren von Felices Ethnizität nicht als 
wichtiger, weniger queer oder bedrohlich bewertet werden. Beide Frauen werden zu Beginn des 
Films innerhalb heteronormativer Muster beschrieben und geordnet und müssen aufgrund der 
Veränderungen Teile ihrer Identität umstrukturieren, neu konstruieren oder produzieren.  
 
Sowohl Lilly als auch Felice beweisen in Aimée und Jaguar, dass im Film immer wieder 
bestimmte Aspekte von Identität in den Vordergrund gestellt werden und deren Veränderung 
hinsichtlich ihrer Un-/Verstehbarkeit andere Komponenten in diesem Moment als eher 
zweitrangig erscheinen lassen. Diese Form der Inszenierung der Identitäten der Protagonistinnen 
hat zur Folge, dass der Zuschauer dazu verleitet wird, die Un-/Verstehbarkeit der Filmfiguren 
bezüglich eines einzelnen Aspekts zu interpretieren. Diese Art der Darstellung vereinfacht zwar 
die Analyse und Bewertung der Protagonistinnen innerhalb der vermeintlichen Grenzen der 
heteronormativen Gesellschaftsordnung, sie entzieht jedoch dem Konzept, das ich zu Beginn 
dieser Arbeit vorgestellt habe, jegliche Komplexität und Relevanz und präsentieren die Un-
/Verstehbarkeit von Identität in einem direkten Abhängigkeitsverhältnis einer Variable des 
Gesamtkonstrukts und macht den Film in seiner Gesamtheit zu einer weitaus komplexeren 
Konstruktion, als er an manchen Stellen zu erwecken scheint. 
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VII. ASPEKTE DER IDENTITÄTEN IN FREMDE HAUT 
 
Um die Konstruiertheit und Inszeniertheit von Identität in Fremde Haut zu beleuchten, 
möchte ich die Figuren Fariba und Siamak - wobei ich hier von der Identität spreche, die Fariba 
nach dem Tod Siamaks produziert - getrennt besprechen. Fariba muss Siamaks Identität 
konstruieren und inszenieren, nachdem sie die wahren Gründe ihrer Flucht aus dem Iran -- sie 
musste aufgrund ihrer Beziehung zu einer verheirateten Frau flüchten -- den Beamten des 
deutschen Grenzschutzes nicht von Beginn an erklärt, sondern behauptet sie habe aus politischen 
Gründen das Land verlassen. Ihre Erklärung basiert darauf, dass ihre Wahrnehmung durch das 
im Iran herrschende politische System, das Homosexualität als illegal ansieht, und 
heteronormative Muster - wenn auch unbewusst - strukturiert wird. Fariba vermeidet dadurch, 
dass sie in Deutschland ihre lesbische Sexualität explizit verbalisieren muss und verändert bei 
ihrer Ankunft diesen Aspekt ihrer Identität. Durch ihre Aussage über den Grund ihrer Flucht 
wird ihr jedoch das Asylrecht in Deutschland verwährt, da die Grenzwachbeamten ihre Aussage 
bereits als Grundlage sehen, ihre Identität in Bezug auf das normative Raster zu ordnen. Sie 
erzeugen ein Schema von Faribas Identität, das auf heteronormativen Strukturen beruht und 
damit queere Aspekte von beispielsweise nicht-normativer Sexualität oder Gender ausschließt.  
Durch die drohende Gefahr der Abschiebung und der Angst vor den Grauen in ihrer 
Heimat, entschließt sich Fariba nach Siamaks Tod seine Identität zu inszenieren, um in 
Deutschland bleiben zu können. Ich denke, dass sie nun als Siamak gefordert ist genau das 
Gegenteilige zu tun, was von Fariba verlangt wurde. Um Siamaks Identität inszenieren zu 
können, muss sie in einem stetigen Dialog mit ihrer Umwelt versuchen bestimmte Aspekte so zu 
inszenieren, dass sie von der Gesellschaft als Mann markiert und wahrgenommen wird. Dabei ist 
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es wichtig, dass Siamak möglichst viele Aspekte der Identität Teil der heteronormativen Matrix 
sind und als Teile dieser beschrieben und geordnet wird. Er ist zwar weder deutscher 
Staatsbürger noch scheint er die Sprache gut zu sprechen, Fariba schafft es jedoch, die 
Genderrolle und äußerlichen Merkmale Siamaks, wie Kleidung, so zu inszenieren, dass andere 
Personen das Geschlecht diesen Repräsentationen zuordnen. So gelingt es Fariba als Siamak sich 
innerhalb des gesellschaftlichen Systems zu bewegen und Anne kennen zu lernen.  
Diese (Re-)Konstruierung und (Re-)Strukturierung von Identität sehe ich als kritischen 
Kommentar der hierarchischen Gesellschaftsstrukturen, deren Mitglieder andere Personen 
aufgrund von den bereits mehrmals erwähnten Merkmalen, wie zum Beispiel Nationalität, 
Sprache und Kleidung oder Sexualität und Gender, ordnen. Die Perspektive unterschiedlicher 
Filmpersonen, welche ich als Repräsentanten der deutschen Gesellschaft identifizierte, zeigt, 
dass jegliche Form von Anders-Sein den Anderen nicht erlaubt, ins Systems integriert zu werden 
und ihnen nur einen Platz außerhalb der normativen Matrix zu Teil werden lässt. Damit werden 
Asylsuchende als anders oder sogar als bedrohlich markiert und als zweitklassig angesehen. Vor 
allem die Reaktion von Uwe, welcher Siamak innerhalb ihrer normativen Strukturen einzuordnen 
versucht, macht deutlich, dass er ihn als Bedrohung wahrnimmt, weil er anders und damit nicht 
ein Teil der hierarchischen Ordnung ist. Die Bedrohung wird darüber hinaus noch durch Annes 
Interesse an Siamak, unter anderem, weil er anders denkt und spricht und anders ist, verstärkt.  
Weiters argumentiere ich, dass der Film ein politisches Statement in Bezug auf 
Asylpolitik und Ausländerfeindlichkeit setzt, aber auch zeigt, dass Homosexualität in 
Deutschland noch immer von vielen als unnatürlich, unverstehbar und inakzeptabel gesehen 
wird. Ich glaube, dass das vor allem dadurch dargestellt wird, dass Siamak und Fariba ein und 
dieselbe Person sind. Meiner Meinung soll angedeutet werden, dass die Figuren zwar vom 
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System geduldet werden aber im Film eine gesellschaftliche Randgruppe verkörpern. Sie sind 
nicht Teil des Systems, da sie bestimmte Aspekte, die ihre Identität konstruieren, als queer oder 
anders strukturieren und wahrnehmbar machen. Durch den Versuch sich explizit und offen 
auszusprechen, inwiefern Faribas und Siamaks Identitäten konstruiert sind, wird diese 
Veränderung als Gefahr der gesellschaftlichen Normen interpretiert, wodurch ihnen endgültig 
ein Platz innerhalb der deutschen Gesellschaftsordnung verweigert wird. Da sowohl Fariba als 
auch Siamak abgeschoben werden, zeigt der Film, dass keine Differenzierung zwischen 
unterschiedlichen Aspekten queerer Identitäten gemacht wird, sondern das Verbalisieren nicht-
normative Aspekte einer Identität und die damit verbundene Darstellung als anders, queer und 
nicht systemkonform als universale Merkmale gesehen werden können, nach denen 
Systemzugehörigkeit bemessen wird. 
Fariba konstruiert in Fremde Haut eine andere Identität vorrangig mit Hilfe des Namens 
(und des Passes) von Siamak. Nach seinem Selbstmord gibt sich Fariba als Siamak aus und tritt 
vor die deutschen Behörden, die ihr befristetes Asylrecht gewähren, das Fariba zuvor nicht 
genehmigt wurde. Ich denke, dass der Film die Konstruiertheit von Identität dadurch 
kommentiert, dass der Name Siamak von verschiedenen Personen im Film ungewollt oder ganz 
bewusst nicht richtig ausgesprochen wird. Die Leiterin des Asylheims nennt ihn, als sie Siamak 
seinem neuen Zimmerkollegen vorstellt, Samiak. Die Kollegin und Freundin von Anne scheint 
sich beim Kegeln gar nicht dafür zu interessieren den Namen richtig auszusprechen, da sie 
Siamak einfach Salmiak nennt. Obwohl Anne sie korrigiert, verwendet sie weiterhin die selbst 
erfundene Abkürzung Salmi7. Meiner Meinung nach sind diese Beispiele Anzeichen für einen 
                                                
7 Emily Jeremiah erwähnt in ihrem Artikel „Touching Distance: Gender, Germanness, and the 
Gaze in Angelina Maccarone’s Fremde Haut (2005)“ ebenfalls die unterschiedlichen Versionen 
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Bruch zwischen Identität und dem eigentlichen Subjekt. Ich glaube, dass der Film damit die 
Situation und den Stellenwert der Außenseiter der deutschen Gesellschaft kommentiert, da es 
den Deutschen im Film schwer fällt Verbindung zwischen dem Namen und dem Körper 
herzustellen. Es hat den Anschein, als ob es für Personen innerhalb des normativen Systems nur 
von geringer Bedeutung ist, die Identitäten derer, die nicht klar in das gesellschaftliche Muster 
einzuordnen sind, anzuerkennen und zu benennen. 
Die Namen, welche die deutschen Personen im Film verwenden, um Siamak zu 
benennen, erinnern an Salami und Salmonelle, wodurch der Körper von Siamak als ein Stück 
Fleisch oder ein Parasit bezeichnet und strukturiert wird. Dadurch wird Siamak nicht als Mensch, 
sondern zu etwas Andersartigem objektifiziert. Anders als die Deutschen hat er keinen Namen, 
der seine Identität beschreibt, sondern wird als (bedrohliches) Wesen produziert. Ich 
argumentiere daher, dass der Name einen wesentlichen Bestandteil der deutschen 
Gesellschaftsordnung darstellt, der dazu beiträgt, Aspekte wie Ethnizität und Nationalität zu 
konstruieren. 
Außerdem spielt die Konstruktion von Identität im Zusammenhang mit dem Namen 
Faribas auch an einer anderen Stelle im Film eine wichtige Rolle. Nachdem sie als Siamak 
Arbeit gefunden und Anne kennen gelernt hat, versucht Fariba einen gefälschten deutschen Pass 
mit ihrem Foto und Namen auf illegalem Weg zu bekommen. Ich interpretiere diesen Teil der 
Handlung des Films als den Versuch der erneuten Produktion einer Identität, den ich als doppelte 
Konstruiertheit von Identität bezeichnen würde, da durch den Kauf eines deutschen Passes mit 
Faribas Namen sämtliche Zusammenhänge zwischen Geschlecht und Gender mehrfach aufgelöst 
und neu inszeniert werden. 
                                                                                                                                                       
von Siamaks Namen, den verschiedene Personen im Film verwenden, stellt in ihrer Analyse 
jedoch keinen Zusammenhang zum Thema Identitätskonstruktion her.  
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Sprache dient in diesem Film einerseits als Mittel zur verbalen Kommunikation und um 
verstanden zu werden. Andererseits ist sie jedoch auch ein Werkzeug um Identität zu 
produzieren und den Anschein zu erwecken, unverstehbar zu sein. Fariba spricht Deutsch, und 
das sogar sehr gut, da sie im Iran als Übersetzerin gearbeitet hat. Als sie jedoch nach Siamaks 
Tod die Entscheidung getroffen hat, seine Identität zu inszenieren, um die Chance zu bekommen 
in Deutschland bleiben zu können, muss sie bestimmte Teile ihrer Identität anders inszenieren, 
sodass sie beispielsweise während der Befragung scheinbar auf einen Vermittler angewiesen ist, 
da sie durch das Produzieren einer anderen Identität den Aspekt Sprache so inszenieren muss, 
dass andere Menschen Siamak als eher unkompetenten Sprecher der deutschen Sprache 
wahrnehmen und im Zuge dessen als anders markieren. 
Die Inszenenierung von Siamaks spärlichen Deutschkenntnissen wird außerdem dadurch 
unterstrichen, dass er kaum ganze Sätze und nur gebrochenes Deutsch mit starkem Akzent 
spricht. Es scheint, als würde er Augenmerk darauf legen, nie mehr als notwendig zu sagen, um 
widerzuspiegeln, was seine Identität inszeniert. Obwohl Siamak die gleiche Sprache wie die 
deutschen Figuren im Film spricht und sich so zwar auf Deutsch verständigen kann, erfüllt sie 
speziell für ihn den Zweck die Form und Bedeutung seiner Identität möglichst wenig als 
andersartig zu produzieren. Durch die Verwendung der deutschen Sprache versucht er sich als 
Teil des Gesellschaftssystems zu konstruieren und als weniger anders oder queer 
wahrgenommen zu werden. 
Im Laufe des Films ist es für Siamak immer wieder schwierig seine Identität so zu 
konstruieren, dass er ins System passt und somit nicht aus der heteronormativen Rolle fällt. Das 
Problem, seine Identität vor anderen Personen zu inszenieren, wird vor allem dann thematisiert, 
wenn Uwe und Andi ihn in ein Bordell mitnehmen und eine Prostituierte bezahlen, die Siamak 
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ihre Dienste darbieten soll. Durch den körperlichen Kontakt kann die Frau Siamaks Körper 
interpretieren und dadurch ihre Wahrnehmung strukturieren. Sie ist nicht darauf angewiesen, 
Siamaks Identität aufgrund seiner visuellen Zeichen und Codes zu interprätieren, sondern kann 
unterschiedliche Aspekte seines Körpers wortwörtlich und metaphorisch wortlos begreifen. Sie 
identifiziert beim Berühren von Gesicht und Händen -- konkreter der Abwesenheit von 
Barthaaren oder der geringen Gröβe und Zierlichkeit, beides Attribute einer weiblichen Hand -- 
Siamak als Frau, was für ihn eine Gefahr darstellt. 
Ethnizität stellt in Fremde Haut einen Aspekt der Identität von Siamak dar, der einerseits 
durch ihn selbst und andererseits durch andere Personen produziert wird. Siamak konstruiert 
seine Ethnizität durch das Tragen der „Hand von Fatima“, die auf seine arabische Abstammung 
hinweist. Der Anhänger ist ein Symbol der jüdischen Tradition des Mittleren Ostens und soll 
seine/n TrägerIn vor Bösem beschützen und ihn/ihr Glück, göttlichen Schutz und Kraft bringen. 
„Die Hand“ repräsentiert somit ein Objekt, das den Körper und die Identität von Siamak 
konstruiert und strukturiert. Er trägt den Anhänger bis zum Ende des Filmes immer unter der 
Kleidung und schützt ihn vor den Blicken anderer. Als Siamak in der Garderobe seine Kleidung 
reinigt und zu diesem Zweck die obersten Hemdknöpfe geöffnet hat, sieht Anne den Anhänger 
und fragt, was er bedeutet. Siamak wirkt nervös, erwähnt den Namen und seinen Zweck nur 
beiläufig, als er sich von Anne abwendet, um ihn wieder unter seinem Hemd verschwinden zu 
lassen. Ich deute die Reaktion Siamaks, dass er verhindern will, dass das Objekt Annes 
Wahrnehmung von Siamaks Ethnizität verändert und als bedrohlich erscheinen lässt. Siamak legt 
vor allem bei den ersten Gesprächen mit Anne großen Wert darauf, einzelne Komponenten 
seiner Identität so wenig wie möglich zu verschieben um sie möglichst stabil, „natürlich“ und 
gesellschaftsnormativ zu inszenieren. 
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Uwe, der Arbeitskollege von Siamak und Annes Verehrer, repräsentiert im Film eine 
Figur, welche die Identität und vor allen die Ethnizität von Siamak mehrmals als nicht-
systemkonform und anders konstruiert. Einerseits meint er im Gespräch mit Anne, dass Siamak 
aus Tschadjikistan stammt. Andererseits schleppt er Andi und Siamak in ein Bordell, wo er eine 
Prostituierte mit einem Blick Richtung Siamak und den Worten „für unseren mexikanischen 
Freund“ bezahlt. In diesen beiden Szenen macht Uwe deutlich, dass für ihn Siamaks Ethnizität 
eher zweitrangig zu sein scheint und für ihn nur wichtig ist, dass er Siamak als Nicht-Deutsch 
innerhalb seiner normativen Matrix einordnet. Er strukturiert die Identität Siamaks hauptsächlich 
aufgrund ihrer Benennbarkeit und ihrer Form innerhalb der heteronormativen Matrix, schiebt den 
Aspekt der Ethnizität eher in den Hintergrund und nimmt fast ausschließlich Siamaks Gender 
und Sexualität als identitätskonstruierende Komponenten wahr.  
Die Veränderbarkeit von Aspekten einer Identität wie der Ethnizität und deren Bedeutung 
für Personen im Film, die ebenfalls als anders definiert werden können, unterstreicht Siamaks 
Zimmerkollege im Asylantenheim. In einem Gespräch über seine deutsche Freundin, die jedoch 
bereits verheiratet ist, erwähnt er, dass Siamak Anne heiraten könnte, um „fast Deutscher“ zu 
werden. Mit dieser Aussage verdeutlicht der Film einerseits, dass Ethnizität keine normative, 
stabile und „natürliche“ Komponente darstellt und andererseits, dass nicht von einer einzigen, 
normativen und systemkonformen Identität gesprochen werden kann. Da eine „fast“ Kategorie 
von Ethnizität besteht, kann angenommen werden, dass es sich nicht um einen absoluten Faktor 
handelt, sondern Ethnizität, wie alle anderen Komponenten einer Identität die Möglichkeit 
besitzen, sich innerhalb des Kontinuums zu bewegen, eine große Vielfalt an 
Antwortmöglichkeiten zulassen und somit eine normativierende Basis bestimmter Ethnizitäten 
negieren. 
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Das Hervorheben bestimmter heteronormativer Aspekte von Identität bewirkt unter 
anderem auch Siamaks Kleidung. Es gelingt Fariba mit Siamaks Pass und Kleidung Muster zu 
schaffen, die in das gesellschaftliche Raster passen, da ihre Inszenierung von anderen Personen 
auch als genderkonform wahrgenommen wird. Siamak wird zwar aufgrund des Namens nicht als 
Deutscher wahrgenommen und als Außenseiter identifiziert, besitzt jedoch andere Merkmale, 
welche die Identität innerhalb der heterosexuellen Matrix strukturiert. So schafft es Fariba als 
Siamak sich dem System anzupassen, da die Kleidung das soziale Geschlecht reflektiert (siehe 
Abbildung VII. 6), das dem Männernamen Siamak zugeschrieben wird. 
Im Film wird jedoch vor allem im Bezug auf die Kleidung eine Verschiebung des 
Identitätskontinuums angedeutet. Während einer Aussprache erklärt Fariba Anne, was im Iran 
mit ihr passierte, sie jedoch die einzelnen Aspekte ihrer Identität nie explizit benennt. Ich glaube, 
dass die Verstehbarkeit von Faribas Identität erst durch die Rolle, die das Licht und 
Veränderungen der Darstellung Faribas Kleidung in einer bestimmten Szene spielen, 
hervorgehoben wird. Nachdem Fariba noch einmal zu Siamaks Grab geht und Briefe seiner 
Eltern unter einen Stein legt, wird sie in Annes Zimmer am Fenster stehend gezeigt. Die roten, 
geblümten Vorhänge vor dem Fenster zugezogen sind, ist das Licht im Zimmer gedämpft und 
das Sonnenlicht kann nicht direkt auf Fariba scheinen. Dieser Effekt bewirkt, dass die Frau in 
einem weich wirkenden Licht erscheint und die Farbe rot im Mittelpunkt der Szene steht. Da 
Fariba noch immer Siamaks Kleidung trägt, werden dadurch alle die Assoziationen im 
Zuschauer geweckt, die Siamaks Identität auslösen sollen. Im Gegensatz dazu steht das Licht, 
Faribas Frisur und die Art, wie erstmal ihre Augen durch Schminke hervorgehoben werden, die 
Aspekte Faribas Identität unterstreichen und ihre Weiblichkeit explizit machen sollen (siehe 
Abbildung VII. 7). Ich würde vor allem in dieser Szene ihre Erscheinung als queer bezeichnen, 
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da es unklar ist, welche Merkmale widerspiegeln, wie der Körper wahrgenommen, benannt und 
geordnet werden soll. 
 
  
Abbildung VII. 6        Abbildung VII. 7 
 
Faribas Sexualität, Geschlecht und Gender sind meiner Meinung nach drei Aspekte, die 
ihre Identität produzieren und damit ihr Anders-Sein in ihrer Heimat und in Deutschland 
ausmachen. Ihre lesbische Sexualität drängt sie an den Rand der Gesellschaft im Iran und auch in 
Deutschland und veranlasst sie das Land und damit die Frau, die sie liebt, zu verlassen. In 
Deutschland kann sie jedoch nur bleiben, wenn sie die Identität eines Mannes für die 
Gesellschaft glaubwürdig und als natürlich erscheinend inszenieren kann. Ich sehe diese 
Inszenierung als Kommentar hinsichtlich der Konstruiertheit von Geschlecht und Gender, da 
Fariba im Film als lesbische Frau, die Rolle eines Mannes annimmt, der jedoch, wie ich finde, 
als eher passiv, feminin und ganz im Gegenteil zu beispielsweise Felice dargestellt wird. Meiner 
Meinung nach hebt Fariba die Strukturen der heterosexuellen Matrix komplett auf, da sie 
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Sexualität, Gender und Geschlecht abwechselnd und unabhängig voneinander fortlaufend 
inszenieren muss, um überhaupt wahrgenommen zu werden. 
Technische Aspekte und Inszenierung unterstreichen in Fremde Haut die Bedeutung von 
Sexualität und Gender und die Wichtigkeit unverstanden zu bleiben. Erst als Siamak Anne 
kennen lernt und diese sexuelles Interesse an Siamak zeigt, wird hervorgehoben, dass Faribas 
Identität für die deutsche Frau identifizierbar und verstehbar ist. Ich glaube, dass der Film 
unterstreicht, dass Anne bereits bevor Fariba verbalisiert, dass sie eine Frau ist, weiß, dass 
Siamaks Identität inszeniert ist. Ich möchte hier vor allem auf die Szene im Auto von Uwe 
hinweisen, in der Siamak und Anne auf dem Rücksitz sitzen und Anne Siamaks Hand nimmt, 
genauer betrachtet und meint: „Guck, genau wie dein Anhänger“.  
Annes Gesichtsausdruck, der sich in dieser Szene von erst glücklich über irritiert und 
besorgt zu verstehend verändert, zeigt, dass Anne im Begriff ist, die Identität von Siamak in 
dieser Sequenz zu verstehen. Sie wirkt zuerst sehr glücklich und ist am Rücksitz von Uwes Auto 
eng an ihn geschmiegt, ihre Gesichter berühren sich. Als sie beginnt sich vom Anhänger, der an 
sich als ein Objekt gedeutet werden kann, der etwas Weibliches an sich hat, auf die Hände von 
Siamak zu fokusieren und  diese genauer betrachtet, ändert sich ihr Gesichtsausdruck. Sie wirkt 
ein wenig irritiert, da ihr die Hände als eher ungewöhnlich erscheinen und sie diese weiter 
betrachtet und befühlt. Nach wenigen Sekunden und ein Blick in Siamaks Gesicht, scheint sich 
Anne dann sicher zu sein, dass es sich nicht um die Hände eines Mannes handelt, sie hat den Teil 
der Identität von Siamak erkannt, den Fariba zu ihrem eigenen Schutz produziert hat. 
Jeremiah erwähnt auch diese Szene, legt jedoch den Fokus ihrer Analyse auf den Aspekt 
der Berührung und vor allem der Haut als Barriere zwischen dem Inneren des Körpers und der 
Außenwelt. Damit unterstreicht sie die Wichtigkeit der Haut als zentrales Organ des Körpers, 
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welches aufgrund seiner Durchlässigkeit einerseits den Kontakt zu anderen zulässt und 
andererseits eine Grenze zwischen zwei Personen schafft (Jeremiah, 599). Diese 
Betrachtungsweise stellt damit auch einen Bezug zum Title des Films her, wobei die Darstellung 
von Fariba als Siamak die Grenzen von fremder und eigener Haut, oder von Selbst und Anderem, 
vermischt, auflöst und damit verschwinden lässt.  
Filmtechnisch ist vor allem die Einstellung hervorzuheben, in der sich Anne an Siamak 
schmiegt, sich ihre Gesichter so berühren, dass es fast zum Kuss kommt. In dieser Szene ist die 
Kamera nicht direkt auf die beiden Frauen gerichtet, sondern die Kameraperspektive folgt Uwes 
Blick in den Rückspiegel, in dem die Gesichter von Anne und Siamak sichtbar sind. Uwe und 
der Zuschauer werden damit zu indirekten, voyeuristischen Beobachtern des Vorgangs, wodurch 
eine gewisse Distanz zwischen dem Paar und den anderen Personen im Auto aufgebaut wird. In 
der darauf folgenden Sequenz, während Anne Siamaks Hand betrachtet, wechseln das Bild 
zwischen den Nahaufnahmen von Anne und Siamaks Gesicht und den Händen der beiden. 
Während den Nahaufnahmen der Gesichter schwenkt der Blickwinkel leicht abwechselnd 
zwischen Annes und Siamaks Gesicht hin und her, wobei entweder das eine oder das andere im 
Fokus erscheint.  
Die Bedrohung des Erkennens und Verstehens der queeren Identität durch die deutsche 
Frau und die gleichzeitige Akzeptanz einer sexuellen Verbindung/Beziehung zu einer anderen 
Frau wird filmtechnisch vor allem dadurch unterstrichen, dass in dem Moment, in dem Anne 
Siamak versteht, das Blaulicht eines Polizeiautos in der Fensterscheibe neben Annes Gesicht 
sichtbar wird. Das Auftauchen der Polizei symbolisiert die Präsenz eines Wachorgans, das dafür 
Sorge trägt, dass eine bestimmte Haltung des Gesellschaftssystems aufrecht erhalten und 
beschützen soll. Die Festlegung der natürlichen und normativen Werte des Systems beruht auf 
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einigen wenigen Menschen und dient dazu, dessen Machtposition aufrecht zu erhalten. Die 
Szene stellt für mich einen Verweis auf die grundsätzliche Haltung heteronormativer Strukturen, 
welche die Identität von jedem/-r, der/die anders ist, als Bedrohung konstruieren soll.  
Darüber hinaus sehe ich den Ton in Fremde Haut als filmtechnischen Kommentar zur 
Verstehbarkeit Siamaks/Faribas Inszenierung von Gender. Als Anne Siamak besucht und sie am 
Bett sitzen, erzählt Anne von der Geburt ihres Sohnes, der durch Kaiserschnitt auf die Welt kam. 
Siamak fragt Anne, ob sie die Narbe noch spüre, worauf diese Siamaks Hand nimmt und unter 
ihr T-Shirt auf die Narbe legt und meint: „Das hat mich ja noch niemand gefragt, zumindest noch 
kein Mann.“ Ich glaube, dass dieser Satz ein weiterer Hinweis darauf ist, dass Anne Siamaks 
Identität bereits „verstehen“ kann. Parallel dazu hört man im Radio „... Du bist die Antwort auf 
meine ungestellten Fragen ...“, was ich einerseits als Vorausdeutung der entstehenden Nähe und 
sexuellen Verbindung zwischen Fariba und Anne und andererseits als Kommentar hinsichtlich 
des Zusammenhangs zwischen der Inszenierung von Faribas Identität und ihrem Körper 
interpretiere.  
„Ungestellte Fragen“ scheint vor allem Anne zu haben, da sie im Verlauf des gesamten 
Films nie ihre Ahnung hinsichtlich Siamaks queerer Identität anspricht. Ich glaube, dass das 
Verbalisieren von Seitens Anne her nicht notwendig ist, da Siamaks Körper beim Berühren von 
Siamaks Hand und Gesicht Aufschluss über die Identität gibt. Nicht nur der Körper von Fariba, 
der durch die unterschiedlichen Aspekte von Identität strukturiert wird, konstruiert die „Antwort“ 
für Anne und spiegelt ihre Identität wider, sondern auch Annes Körper produziert durch das 
Spüren von Annes Narbe am Bauch Komponenten ihrer Identität für Siamak.  
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Fremde Haut gelingt es durch das Aufzeigen der Veränderbarkeit von unterschiedlichen 
Aspekten von Identität die scheinbare Natürlichkeit heteronormative Strukturen aufzulösen und 
Identität so zu konstruieren und inszenieren, dass die Grenzen der Akzeptanz von Personen, die 
als nicht-gesellschaftssystemkonform interpretiert werden, innerhalb einer Gesellschaft 
aufgezeigt werden. Anne scheint die einzige zu sein, die dem starren Systemkonformismus 
entgegen wirkt. Sie verdeutlicht ihre Haltung explizit im Film, als sie in einem Gespräch mit 
einer Arbeitskollegin meint, dass sie „einfach nur jemand kennen lernen [will], der anders ist, der 
ganz woanders herkommt und ganz anders denkt.“ Anders-Sein hat auf Anne eine anziehende 
und durchaus positive Wirkung und unterstreicht nicht nur das Konzept des 
Identitätskontinuums, sondern entwertet und zerstört gleichzeitig die Relevanz und 
Machtposition normativer Gesellschaftsmuster, die durch andere Personen im Film erzeugt 
werden. 
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VIII. ASPEKTE DER IDENTITÄTEN IN AUF DER ANDEREN SEITE 
 
Auf der anderen Seite beleuchtet ebenfalls das Thema des Konstruierens und Inszenierens 
von Identität, wobei in diesem Film die Veränderung unterschiedlicher Aspekte von Identität 
innerhalb des Kontinuums anhand verschiedener Personen dargestellt wird. Abhängig von der 
Basis heteronormativer Gesellschaftsstrukturen werden bestimmte Personen als anders und vor 
allem als queer wahrgenommen, wenn sie Komponenten von Identität im System verschieben 
und für andere so wahrnehmbar machen, dass sie als queer markiert werden. Die Re-
/Konstruktion und Inszenierung wird dann in Bezug auf die gesellschaftliche Ordnung und deren 
Denkmuster als bedrohlich interpretiert, wodurch das Anders-Sein den Personen die 
Existenzberechtigung innerhalb des Systems entzieht.  
Nachdem Ayten die Türkei aufgrund ihrer radikalen politischen Aktivitäten verlassen 
muss, trifft sie in Deutschland auf Lotte, die ihr helfen will. Aytens Identität wird von Beginn an 
so produziert, dass sie als anders wahrgenommen wird und sich dadurch nicht in das normative 
Gesellschaftssystem in Deutschland einordnen kann. Lotte versucht ihr zwar zu helfen und ihre 
Abschiebung zu verhindern, aber Aytens queere Identität scheint nicht systemkonform oder 
passend gemacht werden zu können. Ich denke, dass das darauf beruht, dass Lotte von Beginn an 
Merkmale ihrer eigenen Identität auf Ayten projiziert hatte. Es scheint als ob sogar Lottes 
Denkmuster von der normativen Struktur der Gesellschaft so stark geprägt sind, dass sie sich 
nicht bewusst ist, dass selbst sie Aytens Identität für das gesellschaftliche Muster passend 
machen will. Da dieser Versuch jedoch nicht gelingt, wird sie wieder in die Türkei 
zurückgeschickt.  
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Lotte reist nach Aytens Verhaftung in Deutschland und ihrer Abschiebung in die Türkei, 
um sie aus dem Gefängnis zu befreien. Bei einem Besuch im Gefängnis gibt Ayten ihr eine 
geheime Botschaft, die beschreibt, wo Lotte nach den belastenden ausständigen Beweisen 
suchen soll. Lotte begibt sich auf die Suche -- folgt den Zeichnungen wie einer Schatzkarte, die 
ich als ein Objekt deute, das Vertrauen und Nähe aufgrund des gemeinsamen Geheimnis 
aufbauen und ihre Verbindung verstärken soll -- findet die Waffe, die Ayten während der 
Demonstration an sich nimmt und steckt sie in ihre Tasche. Unterwegs entreißen ihr Kinder die 
Tasche, welche, nach einer wilden Verfolgungsjagd, die Waffe in der Tasche entdecken, Lotte 
mit gezogener Waffe gegenüberstehen und sie erschießen.  
Das Konstruieren von Identität mit Hilfe eines anderen Namens spielt auch in diesem 
Film eine wichtige Rolle, da Ayten nach der Flucht aus der Türkei einen Pass mit dem Namen 
Gül erhält. Da sie in ihrer Heimat Teil einer radikalen, politischen Gruppe war und während 
einer Demonstration die Waffe eines Polizisten stiehlt und versteckt, wird sie polizeilich gesucht 
und muss einen anderen Namen verwenden, um sich in Deutschland aufhalten zu können. Der 
andere Name soll sie davor schützen, dass sie als illegale Einwanderin erkannt und zurück in die 
Türkei abgeschoben wird, wo ihr, aufgrund ihrer Beteiligung bei Demonstrationen und 
Widerstandskundgebungen, ein längerer Gefängnisaufenthalt droht. Diesen Schutz hält sie im 
Film nur so lange aufrecht bis sie Lotte kennen lernt und mit ihr nach einer gemeinsamen Nacht 
am Morgen in Lottes Armen aufwacht. Es scheint als ob die körperliche und emotionale Nähe in 
Ayten das Vertrauen aufbaut, Lotte ihre wahre Identität zu zeigen. 
Ayten produziert ihre queere, andersartige Identität unter anderem durch die Verwendung 
von Sprache, da sie nur Englisch spricht und somit von deutschen Personen bereits als nicht-
deutsch und damit nicht ins Gesellschaftssystem passend markiert wird. Sie kann in Deutschland 
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mit vielen Leuten nicht Türkisch sprechen, versteht und spricht jedoch kein Deutsch, um 
innerhalb der gesellschaftlichen Ordnung wahrgenommen zu werden und „sprechen“ zu können. 
Lotte fungiert meiner Meinung nach als Bindeglied, die erst ermöglicht, dass die Andere 
innerhalb des kulturellen Rasters existieren kann, da sie mit Ayten Englisch spricht und sich so 
mit ihr verständigen kann. Lottes Mutter, die Ayten aufgrund sprachlicher, kultureller und 
politischer Unterschiede als anders wahrnimmt, beginnt eine verbale Auseinandersetzung. Sie 
scheint anfänglich Schwierigkeiten zu haben, Ayten eine Position innerhalb des Systems 
zuzuschreiben und versucht ihre hierarchische Überlegenheit in der Gesellschaft durch den 
Gebrauch von Sprache festzulegen und zu unterstreichen. Da beide Frauen unterschiedliche 
Ansichten zum Beispiel zum Thema EU-Politik und die Türkei haben und ihre Ansichten 
vehement vertreten, versuchen sie verbal und möglichst explizit ihre Sicht der Dinge 
auszudrücken. Die Szene zeigt jedoch, dass beide unterschiedliche Meinungen/Perspektiven zu 
Politik vertreten, wodurch es der Mutter von Lotte zu Beginn (fast) unmöglich ist Aytens 
Identität hinsichtlich ihres normativen Rasters zu strukturieren. Die Ansichten von Lottes Mutter 
und Ayten unterscheiden sich so grundsätzlich, dass auch der Gebrauch der gleichen Sprache 
nicht zu einer Auslösung des Konflikts führen würde.  
Der Wandel von Aytens Identität im Hinblick auf Lotte vollzieht sich vor allem durch das 
Wechseln der Kleidung. Ayten sieht sie als Chance, ihre Identität in Deutschland mit Hilfe von 
Lotte neu zu konstruieren. Sie lernt Lotte am Campus der Universität kennen und stellt sich ihr 
unter dem Namen Gül vor. Sie hat kein Geld um das Essen in der Mensa zu bezahlen und fragt 
Lotte, ob sie ihr Geld geben könnte, die sie daraufhin einlädt. Ich glaube, dass Lottes 
Wahrnehmung und Denkmuster die Identität von Gül erstmals produzieren und ordnen, als diese 
Gül fragt, ob sie Studentin ist und wo sie wohnt. Obwohl der Zuschauer nicht genau erfährt, 
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welche Erklärung Gül Lotte gibt, nehme ich an, dass das Gespräch dazu beiträgt, dass Lotte dem 
Körper eine bekannte und beschreibbare Identität zuordnet und damit Formen und Bedeutungen 
ihrer eigenen reproduziert. In gewisser Weise führen der verbale Austausch zwischen Lotte und 
Ayten und der Ort des Auseinandertreffens dazu, dass letztere einerseits Teile Lottes Identität 
widerspiegelt, während Lotte andererseits Aytens Identität nach ihren Vorstellungen konstruiert. 
Diese Art der Konstruktion und Inszenierung von Aytens Identität in Verbindung mit der 
Kleidung, die ihr Lotte gibt, unterstreicht die Merkmale, welche Teile von Lottes Identität 
ausmachen. Sie wird zu einer deutschen Studentin, die als Teil des gesellschaftlichen Systems 
interpretiert wird. Diese Aspekte werden meiner Meinung nach durch ihre Kleidung auf Ayten 
übertragen und beschreiben, definieren und ordnen so ihren Körper innerhalb heteronormativer 
Strukturen ein. 
Weitere Aspekte von Identität, die Ayten als queer und anders wirken lassen, sind die  
Konstruktion ihrer Sexualität und ihres Gender in Auf der anderen Seite. Sie wird meiner 
Meinung nach als aufbrausend, ungehalten und aggressiv dargestellt, was sie als eher maskulin 
erscheinen lässt. Ich glaube, dass sie aufgrund dessen, wie sie ihre Identität inszeniert, nicht nur 
von Deutschen, zum Beispiel Lottes Mutter, sondern auch von den türkischen Männern, die ihr 
zur Flucht nach Deutschland verhelfen, ihr den gefälschten Pass und eine Unterkunft 
verschaffen, als unnatürlich und queer interpretiert wird. Ayten borgt sich €100 von einem der 
Männer, um nach Bremen zu fahren und sich dort auf die Suche nach ihrer Mutter zu machen. 
Nachdem ihre Versuche, das Schuhgeschäft, in dem die Mutter angeblich arbeiten soll, ausfindig 
zu machen, erfolglos bleiben, kehrt sie wieder in das Heim zurück. Der Mann spricht sie sofort 
auf das Geld an, das Ayten ihm nun schuldet und will, dass sie für ihn arbeitet.  
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Aytens Reaktion ist jedoch nicht jene, die der Mann aufgrund seiner natürlichen 
Überlegenheit hinsichtlich der gesellschaftlichen Machtstrukturen von Männern in der türkischen 
Kultur gewohnt ist. Er versucht seine Machtposition durch die Frage „Who do you think you are 
talking to?“ klar zu machen und zu unterstreichen. Ayten reagiert darauf eher ungehalten und 
schreit „How would I know?“  Daraufhin ruft der Mann einen anderen herbei und lässt Ayten aus 
der Unterkunft schmeißen. Diese Szene unterstreicht, dass sich Ayten nicht den kulturell 
normativen Gesellschaftsmustern unterwerfen lässt. Ihre Re-/Aktion zeigt, dass ihr Verhalten 
weder genderkonform ist noch der natürlichen Ordnung von ethnischen Traditionen gehorcht. 
Die Kommunikation hebt auch hervor, dass die Identität des Mannes nicht in Aytens Muster 
passt und er auch auf Ayten anders und unverständlich wirkt. Außerdem scheint die Gegenfrage 
zu implizieren, dass auch der Mann eventuell einen anderen Namen verwendet und kein legaler 
deutscher Staatsbürger ist. Damit können weder Ayten noch der Mann ihre Identität so 
inszenieren, dass sie in das Denkmuster der/des anderen passen und nicht als queer und 
bedrohlich wahrgenommen werden. 
Hinsichtlich von Sexualität und Gender greift der Film auf technische Mittel zurück, um 
die Veränderung der Identität von Ayten als (nicht-)systemkonform darzustellen. Die 
Verbindung zu Lotte und ihre Sexualität werden in einer Szene dargestellt, die keinen Dialog 
zwischen den Frauen aufweist. Ihr erster Kuss findet auf einer Party statt, auf der die beiden von 
vielen Menschen umgeben sind. Sie tanzen zuerst miteinander und werden dann an einem Tisch 
sich gegenüber sitzend gezeigt. Die Kameradistanz entspricht anfangs einer Halbtotalen. Die 
Einstellung (siehe Abbildung VIII. 8) platziert Lotte und Ayten im Zentrum und unterstreicht 
visuell ihre wortwörtliche zwischenmenschliche Nähe. Wenige Augenblicke vor dem Kuss 
verändert sich die Halbtotale zu einer Halbnah-/Nahaufnahme (siehe Abbildung VIII. 9), wobei 
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das Hauptaugenmerk auf die Gesichter der Frauen gelenkt wird. Diese Einstellung hat den 
Effekt, dass Nähe zwischen Ayten und Lotte hergestellt wird, was gleichzeitig Distanz zu den 
anderen Personen in dieser Szene schafft.  
Während der gesamten Szene scheint niemand den Frauen Beachtung zu schenken. Ich 
behaupte, dass die anderen Personen in dieser Szene die deutsche Gesellschaft repräsentieren, die 
sich von den beiden Frauen und deren Verbindung abwenden bzw. ihre Existenz nicht 
wahrnehmen (wollen), was vor allem Abbildung VIII. 8 deutlich macht.  In ihrer Funktion als 
Stellvertreter der Gesellschaft, die den queeren Frauen den Rücken zukehren, kommentieren die 
Partybesucher die noch immer vorherrschende Haltung der Deutschen nicht-normativen 
Identitäten gegenüber. Dem gegenüber stehen das Verständnis und die Verbindung der beiden 
Frauen, die nicht nur emotional, sondern auch körperlich durch ihre Arme erzeugt wird und sie 
zum Produkt ihres gegenseitigen Diskurses werden lässt und ihre Identität durch diesen neu 
konstruiert und inszeniert. Lottes Identität verändert sich in diesem Prozess, da es zu einer 
Verschiebung innerhalb des Identitätskontinuums kommt. Folglich entsteht eine Bindung der 
beiden Protagonistinnen, die sie jedoch gemäß heteronormativen Gesellschaftsstrukturen als 
anders und queer markiert.  
  
Abbildung VIII. 8     Abbildung VIII. 9 
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Die Inszenierung von Identität erfolgt in diesem Film auch durch Ton und Licht, da, 
während Lotte mit Ayten tanzt, mittelöstliche Musik zu hören ist. Ich sehe das als technisches 
Mittel um verschiedene Aspekte von Aytens Identität hervorzuheben und um abermals zu 
zeigen, dass sie nicht Teil des deutschen normativen Gesellschaftssystems ist. Das Licht, das die 
gesamte Szene eher gelblich färbt, stellt nicht nur eine Verbindung zu Ayten her, da ihr T-Shirt 
auch gelb ist, sondern konstruiert ihre Ethnizität durch die Hilfe filmästhetischer Mittel. Ich 
glaube, dass mehrere Zusammenhänge zwischen der Farbe des Lichts und Aytens Kleidung 
bestehen. Einerseits wird gelbliches Licht mit östlicher Kultur in Verbindung gebracht, erweckt 
meist die Assoziationen von Sonne und Wärme und kann damit als optisches Indiz auf Aytens 
Ethnizität gedeutet werden. Andererseits konstruiert Aytens Anwesenheit, die Inszenierung ihrer 
Identität und Lottes anfängliche Reaktion eine queere Atmosphäre der gesamte Situation. Die 
gelbe Farbe des T-Shirts, das Aytens Körper be-/verdeckt, sehe ich als das signifikante 
Kleidungsstück dieser Szene, das die Identität der Frau für alle anderen Menschen so inszeniert, 
dass sie nicht als Teil des Systems wahrgenommen werden kann und als anders wahrgenommen 
wird. Die Verwendung des gelben Lichts identifiziere ich als eine Verstärkung von Aytens 
queerer Identität, da sich die anderen Personen in dieser Szene aufgrund ihrer heteronormativen 
Muster von den zwei Frauen abzuwenden scheinen und sie gemäß dieser Strukturen als anders 
definieren und markieren. 
 
Lottes Inszenierung ihrer Identität in der Türkei stellt meiner Meinung nach eine Parallele 
zu Aytens in Deutschland dar, da sie dort nicht Teil der normativen Gesellschaftsmuster ist und 
Lotte als unnatürlich, anders oder queer innerhalb der Ordnung in der Türkei wahrgenommen 
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wird. Die Szene zwischen Lotte und Atyen im türkischen Gefängnis erkenne ich aufgrund ihrer 
filmästhetischen Gemeinsamkeiten als Parallele zur Kussszene auf der Party in Deutschland. Die 
Sequenz konstruiert und unterstreicht die Verbundenheit zwischen den Frauen und die Distanz 
den anderen gegenüber, da sich die beiden inmitten von vielen anderen Gefangenen und deren 
BesucherInnen gegenüber sitzen. Die Sequenz ist durch ein dumpfes Stimmengewirr in 
türkischer Sprache gekennzeichnet, das es unmöglich macht ein einziges Gespräch zwischen den 
Gruppen herauszufiltern, wodurch es den Anschein erweckt, als würde sich niemand für die 
Verbindung zwischen Lotte und Ayten interessieren und der Inhalt ihres Gesprächs geht im 
Wirrwarr der anderen unter. Diese Szene ist ein erneuter Kommentar, dass auch in der Türkei 
dem Anders-Sein von Seiten der Gesellschaft, die abermals durch die anderen Anwesenden 
repräsentiert wird, wenig Beachtung geschenkt wird und die Frauen akustisch und metaphorisch 
innerhalb der Masse verschwinden. Ihre Verbundenheit basiert auf der Verwendung von 
Englisch im Gegensatz zum Türkisch der anderen Personen im Raum, wodurch Ayten und Lotte 
eine Distanz zu den anderen aufbauen und gleichzeitig Nähe zueinander herstellen.  
Lottes Anders-Sein und ihre damit verbundene Bedrohlichkeit wird vor allem durch ihren 
Tod mit der Waffe, die Ayten vor ihrer Flucht versteckt hat, unterstrichen. Die Demonstration, 
an der Ayten teilnimmt, stellt einen Akt des Widerstandes gegen das System dar, und da die 
Waffe zur Auflösung selbiger verwendet werden soll, repräsentiert sie die normativen, 
ordnenden Strukturen der Gesellschaft. Die Pistole dient als Objekt, dessen Macht und Gewalt zu 
Beginn des Films die Demonstration auflösen sollte, um Ordnung und Struktur des Systems 
wieder herzustellen. Später erfüllt die Waffe einen ähnlichen Zweck, da sie, aufgrund der 
Anfangsszene, eine Repräsentation der Gesellschaftsordnung darstellt und verwendet wird, um 
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Lottes queere und bedrohliche Identität aus selbiger zu entfernen, um die scheinbar natürliche 
Ordnung wiederherzustellen.  
Nach Lottes Tod vollzieht sich dann in Auf der anderen Seite meiner Meinung nach ein 
Wandel, der weder in Aimée und Jaguar noch in Fremde Haut zu finden ist. Nach dem Tod ihrer 
Tochter reist die Mutter von Lotte in die Türkei, wo sie zuerst mehr über den Tod und die 
Erfahrungen ihrer Tochter herausfinden will. Als die Mutter auf Ayten trifft, beschließt sie ihr zu 
helfen. Dieser Akt und die Veränderung der Haltung der Mutter scheint ihr Verständnis von 
Aytens Identität zu wandeln und sie beginnt Ayten als Teil ihres normativen Musters akzeptieren 
und wahrnehmen zu können. Diese Veränderung resultiert aus einem Wandel der Wahrnehmung 
der Identität anderer innerhalb Lottes Mutter, der durch den Tod ihrer Tochter ausgelöst wurde. 
Judith Butler beschreibt Trauer ganz allgemeinen als einen Akt, der Veränderungen nach sich 
zieht. Der Verlust eines geliebten Menschen „[...] will be one that changes you, changes you 
possibly forever, and that mourning has to do with agreeing to undergo a transformation the full 
result of which you cannot know in advance“ (Butler, 18). Erst die Trauer um Lotte stellt eine 
gemeinsame Verbindung zueinander her, welche die Frauen füreinander offen werden lässt. 
Die Bindung zwischen Ayten und Lottes Mutter beruht auf einer Veränderung der 
Inszenierung der Identität auf beiden Seiten und wird meiner Meinung nach durch Lottes 
Identität konstruiert. Lottes Körper und ihre Identität scheint wie ein unsichtbares Band zwischen 
den Frauen zu existieren, dass es beiden erlaubt, dass sie trotz der Unterschiede hinsichtlich 
bestimmter Aspekte ihrer Identitäten nebeneinander existieren können. Lottes Tod fungiert als 
ein Akt, der einerseits die Heteronormativität des Systems wiederherstellen und sichern soll, 
andererseits kann er jedoch auch als Bindeglied für Lottes Mutter und Ayten gesehen werden, da 
er parallele Emotionen in den Frauen auslöst und somit zum verbindenden Ereignis im Leben 
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beider wird. Er repräsentiert die Basis für die Beziehung von Lotte zu ihrer Mutter einerseits und 
Ayten anderseits und erstellt damit auch indirekt eine Bindung zwischen Ayten und Lottes 
Mutter. Ihre Gefühle für Lotte werden scheinbar neu geordnet und nun auf die andere Frau 
übertragen, wodurch ein neues Verhältnis entstehen kann, indem Lottes Mutter eine Mutterfigur 
für Ayten einzunehmen und Ayten eine tochterähnliche Figur für die Mutter zu konstruieren 
scheint. Da diese Verbindung nicht ausschließlich auf der gegenseitigen Verstehbarkeit oder den 
scheinbar natürlichen biologischen Banden beruht, würde ich ihre neugeschaffene Beziehung als 
queer bezeichnen, die jedoch die Veränderbarkeit von Identitäten und normativen Konstrukten 
unterstreicht und die Existenz von gesellschaftspolitischen und sozialen Kategorien in einem 
neuen Zusammenhang beleuchtet und dessen starre Natürlichkeit negiert. 
 
Akin erschafft in Auf der anderen Seite ein Konstrukt unterschiedlicher Identitäten, die 
alle durch ihre Veränderbarkeit innerhalb des Kontinuums (neu) konstruiert und inszeniert 
werden und damit heteronormative Strukturen in Frage stellen und/oder weitgehend auflösen. 
Der Schauplatzwechsel zwischen Deutschland und der Türkei betont nicht nur die Auflösung 
von ethnischen und sprachlichen Grenzen, sondern konstruiert und inszeniert einen 
transnationalen Dialog der Identitäten der Protagonistinnen, der zugleich auch die Grenzen der 
Akzeptanz von Anders-Sein innerhalb eines Gesellschaftssystems aufzeigt. Darüber hinaus 
bewirken sowohl Lotte als auch Aytens queere Sexualität und Gender eine Destabilisierung 
heteronormativer Strukturen in beiden Ländern. Die grenzüberschreitende und –verbindende 
Rolle Lottes wird schlussendlich durch ihre Bedeutung als Bindeglied zwischen Lottes Mutter 
und Ayten hervorgehoben, wodurch der Film die scheinbar unüberwindbare Grenze sprengt und 
die beiden Frauen zueinander führt. 
79 
IX. ZUSAMMENFASSUNG 
 
Im Zuge dieser Arbeit habe ich zuerst sowohl Genrekategorien untersucht als auch 
queertheoretische Grundlagenforschung betrieben, welche die Basis meiner Definitionen von 
Identität und der Veränderbarkeit von unterschiedlichen Aspekten der Protagonistinnen bilden. 
In weiterer Folge habe ich zuerst versucht die „Identitäten“ der drei Filme zu definieren und sie 
im Zuge dessen unterschiedlichen Genrekategorien zuzuordnen. Danach habe ich die Aspekte 
von Identität der Protagonistinnen und anderer Personen definiert, welche ich hier als Kategorien 
verwende, um die Konstruierbarkeit, Inszenierbarkeit und Veränderbarkeit von Identitäten 
sowohl in Aimée und Jaguar als auch in Fremde Haut und Auf der anderen Seite zu 
kommentieren und zu unterstreichen. Das Konzept des Identitätskontinuums diente dabei nicht 
nur als Grundpfeiler für die Interpretation der unterschiedlichen Aspekte von Identitäten in den 
jeweiligen Filmen, sondern ist auch die Basis meines Versuchs die scheinbare, jedoch nicht 
belegbare, Natürlichkeit heteronormativer Strukturen innerhalb eines Gesellschaftssystems 
aufzuzeigen und zu negieren. Die Strukturierbarkeit einer Person innerhalb eines normativen 
Systems bestimmt in den Filmen, ob den Protagonistinnen das Recht zugesprochen wird, ein Teil 
der gesellschaftlichen Ordnung sein zu dürfen/können oder als anders, queer oder nicht 
systemkonform markiert zu werden. 
Basierend auf dem queer-theoretischen Ansatz der Produziertheit und Inszeniertheit von 
Identität können die unterschiedlichen Aspekte wie Sexualität, Gender, Geschlecht, Ethnizität, 
Nationalität und Religion als re-/konstruierbar, inszenierbar und verformbar angesehen werden, 
wodurch die scheinbare Stabilität und Starrheit von Identität aufgelöst wird. Dieser Vorgang 
unterstreicht damit deren Plastizität, was bedeutet, dass die unterschiedlichen Aspekte der 
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Identität nicht biologisch festgelegt sind und somit anderen gegenüber nicht als „wahr,“ „richtig“ 
oder „natürlich“ klassifiziert oder bewertet werden können. Gleichzeitig führt die Abwesenheit 
von Kategorien mit absolutem Wahrheitsanspruch auch dazu, dass keine Aspekte existieren, die 
als „unnatürlich,“ nicht „richtig“ oder „wahr“ gelten. 
Die Definition der Gesellschaftszugehörigkeit oder Existenzberechtigung innerhalb der 
normativen Strukturen beruht in den Filmen hauptsächlich auf der Interpretation der 
Konstruktion und Inszenierung und der darauffolgenden Kategorisierung unterschiedlicher 
Identitätsaspekte durch andere Personen. Ausgehend von der Grundlage, dass es in allen drei 
Filmen an gewissen Stellen einen Anstoß zur Veränderung oder Verlagerung einer oder mehrerer 
der von mir besprochenen Identitätskomponenten gibt, hebt die Bedeutung und Gewichtigkeit 
der Theorie des Kontinuums hervor und unterstreicht die Möglichkeit der Verschiebung der 
Aspekte innerhalb selbigem. Diese Veränderungen vollziehen sich oftmals für andere 
unbemerkbar und thematisieren so zwar die Negation der starren, stabilen Natürlichkeit von 
Identitätsprofilen, erlauben jedoch der jeweiligen Person weiterhin innerhalb des 
Gesellschaftssystems existieren zu können.  
Das Verbalisieren bestimmter Identitätskomponenten an sich ist meiner Meinung nach 
der erste Schritt um als Bedrohung wahrgenommen zu werden, da durch das Explizit-Machen 
bestimmter Aspekte, gewisse Details in den Vordergrund gestellt werden und dadurch bewirken, 
dass andere Personen dann tendenziell die Gesamtidentität so strukturieren, dass dieser jeweilige 
Aspekte den Mittelpunkt der Interpretation und Konstruktion darstellt. Zur Bedrohung der 
Position in der heteronormativen Struktur kommt es meist erst durch den Bruch zwischen dem 
Konstrukt, welches das Gesellschaftssystems erschaffen hat, um die Aspekte der Identität einer 
Person zu strukturieren und so als systemkonform wahrnehmen zu können und der explizit 
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gemachten Repräsentation der Identität durch den Vorgang des Verbalisierens. Anders gesagt, 
passt das Bild, das die Person vermittelt nicht mehr zu dem, das andere bereits kreiert haben, 
erscheint die Person als anders, schwer bis undefinierbar oder queer.  
Thematisch geben damit alle drei Filme nicht nur einen Anstoß, den Ursprung, die 
Existenz und Gültigkeit gesellschaftlicher normativer reglementierter Strukturen zu hinterfragen, 
sondern auch welche Zusammenhänge zwischen dem/der Einzelnen und einer übergeordneten 
Verbindung/Gemeinschaft, wie dem System Familie oder einem familienähnlichen 
Zusammenhalt, bestehen. Alle drei Filme unterstreichen, dass einerseits Veränderungen von 
Identitäten bereits innerhalb des Konstruktes Familie eine Bedrohung auf die strukturelle 
Zusammensetzung der Verbindung der einzelnen Personen bewirkt. Sie zeigen jedoch 
andererseits, dass diese zwischenmenschliche Ebene die dynamischen Veränderungen innerhalb 
des Identitätskontinuums zwar anfänglich als Bedrohung erkennt, dann jedoch die Schaffung 
neuer Zusammenhänge einleitet, wodurch schlussendlich eine queere Verbindung zwischen zwei 
Personen entstehen kann, deren Aspekte der Identitäten eine gewisse Parallelität aufweisen und 
sie zueinander finden lässt.  
Es scheint, als ob allen drei Filmen der Versuch einer Vorausschau in eine 
zukunftsweisende Richtung gelungen ist, der wenngleich noch immer das Anders-Sein 
bestimmter Personen darstellt, auch queeren Identitäten das Zugeständnis macht, Veränderungen 
als Chance wahrzunehmen, zueinander finden zu können, das Scheinbare, Bekannte, Natürliche 
und Bedrohliche zu durchbrechen, um endlich den Gordischen Knoten scheinbar natürlicher 
heteronormativer Strukturen zu entzweien.  
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